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Fast dünkt es mich, als bedürfe die Veröffentlichung dieser weit über 
den ursprünglich beabsichtigten Umfang angewachsenen Arbeit einer 
Rechtfertigung, bedenke ich den gewaltigen Aufschwung der musik- 
geschichtlichen Litteratur gerade im letzten Decennium, dem ein erweiter- 
tes Bedürfnis nach Belehrung in den Kreisen der praktischen Musiker 
noch nicht entspricht. Wenn ich mich dennoch entschloß, sie dem Druck 
zu übergehen, so rechne ich auf das Literesse an dem Stoff selbst) 
weil ■ ich auch bei dem praktischen Musiker den Wunsch, mit dem ersten 
Werdeprozeß unserer modernen Musik bekannt zu werden, voraussetzen 
zu dürfen meine. In keinem andern Kunstzweig als dem der italienischen 
Oper des 17. Jahrhunderts lassen sich die Übergänge aus der alten Kunst 
zur neuen bedeutungsvoller und klarer verfolgen. Sie ist so recht die 
Wiege der modernen Musik. Für die Geschichte der Beziehungen von 
Wort, Handlung und Ton, für den Aufstieg von der mehr formalen Ge- 
staltung der Musik zu der höheren Bestimmung, im Ausdruck aufzugehen, 
für die Entwicklung instrumentaler und gesanglicher Formen, der Gesangs- 
kunst und des Orchesterspiels ist keine andere Epoche, keine andere 
Materie instruktiver. Kein Wunder, wenn sich ihr die Historiker immer 
wieder zuwenden. Der Beiz, den gerade jener Ausschnitt aus dem italieni- 
schen Kulturleben ausübt, ist um so stärker, als er ja auch der heimi- 
schen Kunst neue Bahnen gewiesen hat. Die Forschung verfolgte zwei 
bisher getrennte Wege, ihn unserer Zeit näher zu bringen. Auf der 
einen Seite stehen Veröffentlichungen praktischer Werke, wie die Publi- 
kationen der Gesellschaft für Musikforschung und die Denkmäler der 
Tonkunst in Österreich, auf der anderen theoretische Erörterungen, 
kritisch-ästhetische Betrachtungen, wie diejenigen unseres größten Kenners 
auf diesem Gebiet, Hermann Kretzschmars, und des sehr belesenen 
Franzosen Romain Rolland in seiner Histoire de l’oprra avant Lullt/ 
U Scarlatti. Meinem Empfinden und Erfahren nach muß jede dieser 
Methoden hinter dem gesteckten Ziele Zurückbleiben. Der Neudruck 
Iraktischer Musik, so dankenswert er dem Forscher als Material ist, 
cann den Leser, wird ihm nicht gleichzeitig der Schlüssel in Form ent- 
iprechemler Erläuterungen an die Hand gegeben, nicht belehren. Guido 
Vdlcrs inhaltsreiche Vorrede zu Cestis Porno d’oro in den angeführten 
)enkmälern begrüße ich deshalb mit besonderer Genugthuung. Aber sie 
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mußte sieh mit den allgemeinen Beziehungen des Werkes zur Gesamt- 
kunst begnügen. So bleibt denn so manches geschichtlich Wertvolle un- 
erklärt und unverstanden. Noch weniger nahe kommen dem Zweck der 
Einführung in jene heute versunkene und doch so fruchtbare Zeit der 
Musikgeschichte die nur auf Erörterungen ruhenden, der Beispiele ent- 
behrenden Schriften. Kretzschmar fühlte wohl die Unzulänglichkeit 
der Methode und versäumte denn auch nicht, zahlreiche Beispiele für 
den Einzelgesang in abgekürzter Form in den Text einzustreuen. Sein 
Aufsatz über Monteverdis Incoronaxione di Poppea (Vierteljahrschr. f. 
Musikwiss., 1894) ist hierin besonders reich ausgestattet. Und doch ge- 
stehe ich, daß mir der Geist, der dieses Werk trägt, erst näher kam, als 
ich die Partitur selbst kennen lernte. Hollands Buch entbehrt der Be- 
lege durch Beispiele fast völlig, und ich glaube, daß derjenige das Werk 
ungelesen aus der Hand legt, der nicht bereits durch eigene Quellen- 
studien mit dem Gegenstände Fühlung genommen hat. 

Vor diesem Schicksal möchte ich meine Arbeit bewahren. Schritt für 
Schritt soll der Leser an der Hand der praktischen Litteratur die Phasen 
der Entwicklung verfolgen. Meine Darstellung lehnt sieh an die praktische 
Litteratur an, erörtert die Stellung des Werkes in der zeitgenössischen 
Kunst, Litteratur und Musik und geht dann auf seine Teile ein, den 
Zusammenhang mit der Vergangenheit beleuchtend, die Keime des Fort- 
sclireitens, die Gestaltung neuer Ideen und Gebilde nachweisend. Ich 
bin mir bewußt, daß so der Zusammenhang vielfach zerrissen wird. Wer 
beispielsweise über die Entstehung der Arie und ihrer Abarten, oder über 
den Einfluß des Madrigals auf Chor- und Einzelgesang nachlesen will, 
wird die einschlägigen Stellen mit einiger Mühe zusammenstellen müssen. 
Das beigefügte Register möge die Arbeit erleichtern. 

Das dritte Kapitel, bereits in den Sannnelbänden der IMG. publiziert, 
habe ich, mit gütiger Erlaubnis der Herren Verleger, als notwendige Er- 
gänzung aufgenommen. Einige Wiederholungen aus den ersten Kapiteln 
wolle man diesem Umstand zu Gute halten. 


Es sei mir an dieser Stelle gestattet, Herrn Dr. Rebajoli in Berlin für 
den Beistand bei der Interpretation einiger schwieriger Dialektstellen in 
den Komödien des Ruspigliosi, Herrn Dr. Hugo Leichtentritt für die 
Durchsicht des Anhanges meinen verbindlichsten Dank auszusprechen. 

Endlich möchte ich nicht versäumen, den Bibliothek- Vorständen der 
Academia S. Cccilia, des Palazzo Barberini und Palazzo Chigi in Rom, 
der Marciana zu Venedig (Dr. Marpurgo), der Estense in Modena und 
den Herren Bibliothekaren Dr. Kopfermann in Berlin (Kgl. Bibliothek 
und I)r. Mantuani in Wien (Kaiserl. Hofbibliothek) Dank zu sagen. 


Berlin, Juli 1901. 


Hugo («oldschmidt. 
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»Es ist die Bestimmung des Menschen, daß seine Ideale niemals in 
der Vergangenheit hinter ihm, sondern stets vor ihm in der Zukunft 
liegen« (Nietzsche). Der seiner Natur immanente Trieb zeigt individuell 
abgestufte Grade der Kraft und Form, sich zu äußern. Unter dem 
Druck der Unzulänglichkeit des Erreichten drängen impulsivere Indivi- 
dualitäten ohne Rücksicht auf das zur Zeit Erreichbare vorwärts, während 
bedächtigere, objektiver Veranlagte, im engeren Zusammenhang mit dem 
Überlieferten stehend, nur in langsamer, bedächtiger Entwicklung fort- 
zuschreiten geneigt sind. Der Historiker sieht in dem Ausgleich dieser 
vorwärtsdrängenden und retardierenden Bestrebungen den natürlichen Re- 
gulator des wirklichen Fortschritts. Verhindert jene Partei der Progonen 
den Eintritt eines epigonischen Stillstandes, so warnt diese vor der Über- 
schätzung junger, noch unreifer Gebilde und gewährt durch vornehme 
Zurückhaltung die beste Sicherheit ihrer völligen Ausreifung. Gerade 
in der Auflehnung gegen diesen sich abschließenden Konservativismus 
pflegen Neugestaltungen erst lebensfähig zu werden. 

Die Fortschritte in der musikalischen Kunst haben sieb nicht selten 
unter ähnlichen Bedingungen vollzogen. Nicht immer waren es gewaltige 
Persönlichkeiten, die uns neue Bahnen eröffneten. Häufig ist es eine 
Anzahl minder begabter, aber von einem neuen Kunstideal bestimmter 
Männer, die sich Hand in Hand in ein unerschlossenes Gebiet wagen. 
Dann ist nicht ausgeschlossen, daß der rechte Weg auch einmal verfehlt 
wird. Und in solchem Fall pflegt eine dem Alten zugewandte, bedächtig 
abwiegende Kunst ihren wohlthätigen Einfluß auszuüben. Der Ausgleich 
vollzieht sich nicht selten unter ernstlichen Erschütterungen. Die Ge- 
schichte lehrt uns, daß selbst eine hochentwickelte, bis zur höchsten 
Spitze geführte Kunst in ihrem Lehramt für die heranwachsende Gene- 
ration gefährdet erschien. Das geschah im Ausgange des 16. Jahrhunderts, 
als die Monodisten und die Musikdramatiker dem Kontrapunkt den Krieg 
erklärten. Nichtmusiker waren es, von denen der Gedanke der Belebung 
des antiken Dramas und des recitierenden Gesanges ausging, aber Fach- 
männer waren ihnen zu Willen, die, ausgebildet in der Kunst der Poly- 
phonie, sie nun verleugnen mußten. Uns rückwärts Schauenden ist es 
klar, daß eine neue Kunst sich nicht in einem Tage, nicht in einem 
Decennii^m auf die Füße stellen ließ. Was also die Florentiner leisten 

Goldschraidt, Geschichte der ital. Oper. 1 
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konnten, das war zunächst nur ein kindlich unbeholfenes Stammeln, wie 
Winterfeld 1 ) zutreffend sagt, mehr dem gregorianischen Gesänge an- 
gelehnt, als der zeitgenössischen Musik. Wäre es nach ihnen gegangen, 
wären die Normen der theoretisierenden Fanatiker der Camerata der Ton- 
kunst verbindlich geworden, die ganze Bewegung, der wir doch schließlich 
die moderne Musik verdanken, wäre im Sande verlaufen. Sie hätte das 
Alte nicht zu verschütten, aber Neues nicht zu gebären vermocht. Die 
Rollen mußten sich nun umkehren, die Vertreter und Lehrer der alten 
Schule mußten sich des jungen Kunstgebildes annehmen, mußten ihm 
die Errungenschaften des abgelaufenen Jahrhunderts zuführen, sollte es 
nicht unentfaltet eines rühmlosen Todes sterben. Und so beobachten 
wir, daß nicht die Vertreter des Fortschrittes, nicht diejenigen, die des 
Gedankens Herren gewesen, sondern der alten Kunst ergebene, aber der 
neuen Kunst zugewandte Männer berufen waren, ihre Förderung und 
Erziehung zu leiten. 

Nur die ersten Beziehungen zwischen Drama und Musik zu knüpfen, 
war der ßorentinischen Camerata, jener Vereinigung hochgebildeter, im 
antiken Geiste geschulter Laien, und den ihren Anschauungen gewonnenen 
Fachmusikern vergönnt gewesen. Die Fortführung des Werkes ging an 
andere Stätten über. Die Florentiner haben ihre Suprematie nicht lange 
zu behaupten vermocht. Einmal geweckt, schaffte und wirkte der Geist 
der neuen Kunst überall, wo kunst- und musikliebende Protektoren sich 
ihm günstig gesinnt erwiesen. Bologna und Mantua thaten sich hervor. 
Tn erster Linie aber vermochte Rom selbst durch das Zusammenwirken 
der glücklichsten Umstände dem jungen Stamme veredelnde Reiser auf- 
zupHanzen, bis dann Venedig mit Monteverdi, Cavalli und Cesti die Führer- 
schaft endgültig übernahm. 

Die Bedeutung des römischen Kunstlebens in der ersten Hälfte des 
17. Jahrhunderts ist in musikdramatischer Hinsicht bisher so gut wie 
unberücksichtigt geblieben. Die venetianische Oper wurde bis vor kurzem 
als die Fortführung und Umgestaltung des floren täuschen Vorbildes an- 
gesehen. Es war deshalb verdienstlich, daß Romain Rolland' 2 ) gerade auf 
das römische Opernwesen als bedeutungsvolles Bindeglied zwischen dem 
Ausgange der neuen Bewegung und dem Einsetzen der venetianisch-volks- 
tümlichen Periode hingewiesen hat, und es bleibt zu bedauern, daß es 
seiner im Verhältnis zu dem derzeitigen Stande der Forschung viel zu 
weit ausgreifenden Arbeit nicht gelingen konnte, die Fäden aufzudecken, 
welche von Florenz zur venetianischen Opernbühne hiniiherreichen. 

Der Wert dieser Beziehungen ist um so höher, als es uns nicht ver- 

lj Johannes Gabrieli und sein Zeitalter. 

2‘ Ilitloire de Vnpera en Kampe avant Pidly et Searlatti. Paris 1895., 
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gönnt ist, das Werden und Wachsen des dramatischen Schaffens Monte- 
v er dis zu verfolgen. Zwischen dem Orfeo von 1606 und seinem Schluß- 
stein, der Incoronaxione di Poppea von 1642 klafft eine, infolge des 
Verlustes wichtiger Partituren durch die kleineren Arbeiten Bai Io delle 
ingrate, Combattimento di Taneredi e Clorinda und Tirsi e Clori nicht 
uberbrückte Lücke. Das musikalische Bühnenlehen Borns dagegen er- 
schließt sich uns in einer Reihe in Druck und Schrift überkommener 
Opern. Seine Eigenart gewinnt es erst allmählich. Die ersten Anfänge 
und der Verlauf der ersten Decennien stehen völlig im Banne fforentini- 
scher Anschauungen. Sich ihnen zu entziehen, die Spreu vom Weizen 
zu sondern, die Schranken, die der musikalisch freien Bethätigung auf- 
gerichtet waren, niederzureißen, ohne die wahrhaft wertvollen Normen 
zu verletzen, bedurfte es geraumer Zeit. Der antikisierende, doktrinäre 
Geist der Camerata war stark und intolerant, dann aber war seine Macht 
dahin. Nicht mehr rückwärts schaute das Auge nach den nebligen, ver- 
schwommenen Fernen der antiken Tragödie, vorwärts nach erreichbaren 
Zielen strebte die Kraft der Geister, nunmehr gesonnen, der Skrupel 
.eines selbst auferlegten Zwanges ledig, alle Mittel des reichen musikali- 
schen Rüstzeuges der Vergangenheit der Oper dienstbar zu machen. Der 
verpönte Kontrapunkt fügt sich in die neue Aufgabe, der Chorsatz nutzt 
das Können der Alten, gewinnt angelehnt an die Form des Madrigals 
Leben und stilgemäße Fassung zugleich. Das Recitativ streift die harte, 
kindisch-kleinliche Beschränktheit einer nur in der Einbildung korrekten 
Sprach-Recitation ab. Seine melodischen Wendungen, seihst von Caccini 
und Peri nicht ganz gemieden, wenngleich in der Theorie verworfen, von 
Marco da Gagliano bereits angenommen, erstarken zu breiteren, ge- 
wichtigeren und anmutigen Gedanken und gehen endlich in geschlossene, 
wohlorganisierte Formen über; Secco- und arioses Recitativ, Arien- und 
Ensemblegesang scheiden sich. Mit der zunehmenden musikalischen 
Sicherheit erweitert sich der Kreis der in die musikdramatische Behand- 
lung einbezogenen Vorwürfe. Das Schäferspiel, das den Florentinern 
allein genügte, bleibt zwar noch lange der Lieblingsgegenstand der Ver- 
tonung, wie es sich denn auch recitiert noch tief ins 17. Jahrhundert be- 
hauptet. Aber es wird umgeformt, in der Handlung erweitert, in der 
Charakteristik der Handelnden vertieft, ja zuweilen dein ernsten Drama 
genähert. Bald wagt sich die Musik an höhere Aufgaben. Schon Cava- 
liere wendete sich einer Allegorie mit religiös-didaktischer Tendenz zu. 
M arco Marazzoli und andere greifen immer wieder auf diese, dem römi- 
schen Geistesleben besonders zusagende Form zurück, ohne daß es ihnen 
gelang, ihr Bedeutungsvolles abzugewinnen. Noch 1686 wurde im Palazzo 
Chigi in Rom eine operina sacra zur Feier des Eintrittes der Prinzessin 
Olympia Chigi in das Kloster des heiligen Hieronymus zu Siena zur Dar- 

1 * 
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Stellung gebracht. Blieb gleich diesem Versuch des Cavaliere der Erfolg 
versagt, das Wagnis, die Musik an ernsteren Gegenständen zu erproben, 
trug Früchte. Die nationalen Epen Tassos und Ariosts boten dem Musik- 
drama eine reiche Fülle -wirksamer, den Hörern liebgewordener und ver- 
trauter Stoffe. Auch an ihnen versuchten sich die römischen Musiker 
mit Erfolg. Schließlich erstarkt und durch die Erfolge kühn geworden, 
greift die musikalische Dramatik in das nationale Leben der Gegenwart. 
Ein Vorgang des römischen Lebens, zwar zeitlich in die ferne Vergangen- 
heit gerückt, in Wahrheit aber von den Anschauungen der edelsten 
Römer der Zeit getragen und so in die Gegenwart versetzt, steht zum 
ersten Mal im Mittelpunkt eines musikdramatischen Werkes in Giulio 
Ruspigliosis II Santo Alcssio, der 1634 im Palazzo Barberini zu Rom 
mit Stefano Landis Musik in Scene ging. So entsteht noch verspätet 
ein kräftiges, nationales Drama als letzte Frucht der rappresen taxioni 
sacre des 15. Jahrhunderts. Die Venetianer sind somit nicht die ersten, 
welche im Gewände antiker Begebenheiten zeitgenössische Zustände und 
Charaktere auf die Bühne brachten. Wenige Jahre nach dieser bedeu- 
tungsvollen Aufführung tritt die musikalische Komödie in Erscheinung. 
Wiederum ist der Palazzo Barberini der Schauplatz der denkwürdi- 
gen Wiedergabe von Ruspigliosis 1 ) Che soffre, speri mit Vergilio 
Mazzoccliis und Marco Marazzolis Musik. Mit dem musikalischen 
Lustspiel ist eine Bewegung in Fluß gekommen, welche zur Opera bnffa 
hinüberleitet. Opera seria und Commedia in musiea treten in intensive 
Beziehungen. Cavalli und Cesti knüpfen an die römische Oper und 
die Komödie an, andererseits durchdringt ihr Geist auch jene. Die Ver- 
einfachung der Instrumentation, die größere Selbständigkeit des begleiten- 
den Instrumentenspiels gegenüber den Vokalstimmen, die Einsetzung des 
Streichquartetts als des im Orchester dominierenden Elementes, die Be- 
freiung des Recitativs von den schwerfälligen Formeln der Alten, endlich 
die Ausbildung der Formen der Einzelgesänge, alle diese Errungen- 
schaften resultieren aus der Arbeit der römischen Musikdramatiker und 
der Komödienkomponisten. Erst die Bekanntschaft mit der römischen 
Oper und der musikalischen Komödie erschließt uns das Verständnis für 
den weiteren Verlauf der Entwicklung. Die ruhmreiche Epoche des 
venetianisclien Musikdramas mit all seinen Schwächen und Vorzügen, 
sein rascher Verfall, seine Dekadenz mit dem Triumph der neapolitani- 
schen Schule einerseits, die Erstarkung der Komödie und ihr Ausbau 
zur Opera bnffa andererseits werden uns erst verständlich, wenn wir das 
Schicksal der römischen Oper in den ersten fünf Decennien des 17. Jahr- 
hunderts in das Bereich der Betrachtung ziehen. 


1 Die Schreibweise wechselt zwischen Ruspigliosi und Rospigliosi. 
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I. 

Die römische Oper der Jahre 1600—1647. 

A. Emilio del Cavaliere, La Sappresentatione di anima et di corpo. — Agostino 
Agazzari, Eumelio. — Filippo Vitali, L'Aretusa. — Domenico Mazzoclii, 

La Cateiia cTAdone. 


Mit Cavalieres Rappresentat ione di anima et di corpo*) hielt der 
neue Musikstil in dem bedeutungsvollen Jahre 1600 seinen Einzug in 
Rom. Die Stellung des Werkes in der Geschichte jener Bewegung ist 
von Ambros*) eingehend erörtert worden. Er will ihm einen höheren 
Wert als eben den der Einführung der neuen Gattung in Rom nicht zu- 
erkennen. Rolland*) dagegen vindiciert ihm jene eigenartige Keuschheit 
und Strenge, die bereits auf Carissimis Stil hinweise. Zu dieser Kontro- 
verse Stellung zu nehmen, muß man sich vor allen Dingen vergegen- 
wärtigen, daß Cavalieres Aufgabe eine von den bisher mit denselben 
Mitteln gelösten abweichende war. Laura Guidiccionis Dichtung ist 
wie Ambros treffend sagt, ein Mysterium alten Stils. Die Übertragung 
der sprachlich-musikalischen Recitation der Florentiner, der nobile sprezza- 
tura del canto (Caccini, Nuove Mitsiche), auf sie mußte zu jener arm- 
seligen Kahlheit führen, an der Ambros Anstoß nimmt. Gerade das 
Femhalten jeder, dem Ohre sinnfälligen Wendung scheint hier die Grund- 
idee der strengsten Askese, das melodische Element, wo es einmal her- 
vortritt, die weltliche Verlockung zu versinnbildlichen. Bezeichnend ist 
die Dudelsackmelodie, wahrscheinlich von der Flöte geblasen, mit der das 
Vergnügen und zwei Gefährtinnen eingeführt sind (Anhang I). Auch im 
mehrstimmigen Einzelgesang regen sich die Stimmen lebhafter nur dort, wo 
cs den eiteln Flitterglanz des Lebens zu illustrieren gilt. Dagegen werden 
Koloraturen und Verzierungen als der Hoheit und Strenge des Stils nicht 
widersprechend angesehen. Das wird denjenigen nicht in Erstaunen 
setzen, der den Kirchengesang jener Zeit kennt. Ottavio Durantes 
Arie devote (1608) und Francesco Severis Salmi passeg iati (1615) orna- 
mentieren nicht minder barock. Sonst aber scheinen Melos und Kontra- 
punkt hier mit Weltlichkeit, recitativisch-spraehliche Recitation mit dem 
Ausdruck asketischer Anschauungen identificiert. Und doch kann Cava- 

1) Vgl. Vogel, Marco da Gagliano. Vierteljahrsclir. f. Musikwiss. 1889, S.402IT. 

2; Geschichte der Musik, Bd. IV, S. 274. 3) A. a. O., 8. 121. 
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liere den Musiker nicht überall verleugnen. Gerade da nämlich, wo die 
erhabensten und ernstesten Gedanken der Dichtung hervortreten , finden 
sich vielfach Wiederholungen von Tonphrasen, meistens notengetreu, selten 
in der Sequenz oder rhythmisch alteriert. Hier haben wir die ersten An- 
sätze einer neuen Formenbildung vor uns. Uns zwar erscheinen diese 
Wendungen kaum mehr als Melos denn beliebige andere. Cavaliere selbst 
aber muß sie als besonders wirksam empfunden haben; denn man pflegt 
eben nur zu wiederholen, was zu einem intensiveren Eindruck bestimmt ist. 
Im Anhang A II und HI teile ich einige Wendungen dieser Art mit. 

Erkennt man diesen Standpunkt als gegeben an, war es der Wille des 
Schöpfers dieses Mysteriums, gerade durch eine an die Sprache angelehnte 
accentische Recitation unter Ausschaltung jedes Elementes, das an den 
weltlichen, also melodisch und concentisch gestalteten Gesang erinnern 
konnte, zu wirken, so kann man Ambros nicht zustimmen, wenn er die 
Deklamation durchgängig trocken und ungenießbar nennt. Mit dem 
Maßstab gleichzeitiger Erscheinungen gemessen, erscheint sie mir nicht 
minderwertig. Ich finde sogar Caccinis und Peris deklamatorische und 
melodische Erfindung, in der Oper wenigstens, nicht eben größer. Ganz 
wie bei jenen erhebt sich das Recitativ nur selten zu ausdrucksvoller und 
warmempfundener Eindringlichkeit. Man wird aber der in Anhang A IV 
mitgeteilten Stelle diese Eigenschaften nicht absprechen können. Freilich, 
der Chorsatz ist meist unerträglich, eine öde Folge schlecht verbundener 
Akkordsäulen und fehlerhafter Harmonieverbindungen, vielfach von 
mühsam verdeckten Quinten- und Oktavenfolgen verunziert. Jede 
kontrapunktische Abwechselung, ja selbständige Bewegung der Stimme 
ist verpönt. Nur wie durch Zufall gelingt zuweilen eine harmonisch 

5 5 _ 

an « ntt a »4 an :< 

glückliche Folge [D H A 0 C D D G). 

Auf fälliger weise verfolgt die römische Kunst den hier beschrittenen 
Weg zunächst nicht, denn Agostino Agazzaris EumeUo, der 1606 im 
Seminario romano über die Bühne ging, ist ein Schäferspiel, freilich mit 
erziehlicher Endabsicht. Ambros hat die Dramaturgie des Werkes, seine 
Vorzüge und Schwächen eingehend erläutert, nur sind ihm einige Irrtiimer 
untergelaufen. Die Chöre sind nicht nur, wie er angiebt, im unisono 
gesetzt, sondern singen auch drei-, vier- und achtstimmig 1 ). Nach dem 
Vorbilde des Cavaliere sind sie homophon. Selbst die gegen Plutos Befehl, 
den Eumelio der Oberwelt zurückzugeben, empörten Geister des Orkus 
verharren in ihren schwerfälligen Dreiklangsschritten. Doch diinkt mich 


lj Einstimmiger Recitation des Chores begegnen wir später in Vittoris Galatea. 
Luigi Rossi im Palaxxo intanlato teilt seinen Chor zu diesem Zweck in kleinere 
Gruppen von 4. 1U oder 12 Stimmen. 
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von Bedeutung, daß hier zum ersten Mal die melodische Variation 
in der Opernmusik erscheint. Die Kunst, ein Stück, meist einen Tanz, 
so öfter nacheinander zu wiederholen, daß sich unter Festhaltung der 
harmonischen Folge die Melodie in immer reicherer Beweglichkeit in 
Koloraturen erging, verdanken wir den Lautenisten des 16. Jahrhunderts. 
Dann übernahm sie das Klavierspiel und dort blieb sie in der Folgezeit 
ein Hauptausdrucksmittel ’). Die Gesangspraxis überkam sie also erst von 
den Instrumentalsten , wie denn auch die Diminutionen des Cantus des 
einstimmigen Madrigals, wenn es von einer Stimme gesungen und von 
einem Instrument, der Chitarrone oder Laute, begleitet wurde, ihr Vorbild 
in den Instrumentalpassaggien haben, worauf ich bereits in meiner »Italie- 
nischen Gesangsmethode des 17. Jahrhunderts« hingewiesen habe 1 2 ). In 
der Oper gehört von nun an diese Variationenform zu ihrem ständigen 
Rüstzeug; wir werden ihr in der Folge immer wieder begegnen. Mit 
ihrer Reception entfernte sich Agazzari bereits weit von der florentinischen 
Schule. Gestaltete auch sie ihre Praxis insofern nicht mehr der Doktrin 
gemäß, als sie das prinzipiell ausschließlich statthafte recitare cantando 
durch Koloraturen und melodische Wendungen durchsetzte, so bedeutet 
hier doch die Anpassung einer musikalischen Form aus der Zeit vor dem 
Rivascimento an die Zwecke des Recitativ-Dramas eine bedeutungsvolle 
Keuerung. Agazzari ist also der erste, der einsah, daß die dramatische 
Musik auf dem ihm von den ersten Meistern gewiesenen Wege nicht aus- 
schließlich gefördert werden könne, daß es vielmehr galt, ihr auch die 
Errungenschaften der früheren musikalischen Entwickelung dienstbar zu 
machen. Es ist kein geringes Verdienst, das er sich erworben hat. Die 
Bresche war geschlagen, Andere sollten bald nachfolgen. 

Die römische Gesellschaft konnte und wollte sich gegen die neue 
Bewegung nicht abschließen. Die Kirche wurde von Gesängen a voce 
sola überschwemmt. Zwar gelang es den wiederholten Versuchen eines 
Kapsberger und seiner Gesinnungsgenossen nicht, die Meisterwerke der 
römischen Schule zu verdrängen, immerhin vermochte die neue Kunst sieb 
einen Platz neben der alten zu erobern. Dur ante schrieb 1608 seine 
Arie devote , unzählige andere Arbeiten folgten. Aber erst 1620 er- 
schien auch das florentiniseke Schäferspiel im musikalischen Gewände in 
Rom. Im Hause Corsini wurde in diesem Jahre zur Feier der Ernennung 
Borgheses zum Kardinal Vitalis Aretusa aufgeführt 3 ). Daß Vitali nicht 
beabsichtigte, über den Kreis der bisherigen Anschauungen vorzudringen, 
beweisen schon seine tiefen Verbeugungen vor Caccini und Peri in der 


1) Vergl. Seifert-Fleischer, Geschichte der Klaviermusik, I, S. 23. 

2) Ich komme im Kapitel HI ausführlich auf diesen Gegenstand zurück. 

3) Vgl. Ademollo, I leatri di Koma nel gecolo XVII. Rom 1888. S. 1. 
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Einleitung. Prüft man die Partitur näher, so bestärkt sich die Meinung, 
daß er nur ein unbedingter Nachtreter dieser Meister seien wollte. Immer- 
hin hätte er Bedeutenderes geleistet, wenn ihm nicht die kurze Frist von 
44 Tagen zur Komposition und Einstudierung gestellt worden wäre, so 
daß sein Werk Eile und Flüchtigkeit nirgends verleugnet. Das Recitativ 
bleibt in den Niederungen der alltäglichsten Wendungen, der Chorsatz, 
nur wenige Ansätze zu einer lebhafteren Behandlung der Stimme abge- 
rechnet, zeigt die trostlose Physiognomie in kurzen Kadenzen abgehaspclter 
Verse, nicht anders als die ersten Arbeiten der Florentiner. 

Domenico Mazzocchi, der Komponist der Catena d’Adone ist 
am Ende des 16. Jahrhunderts in Veja bei Civita Castellana geboren 1 ). 
Daß er seine musikalische Erziehung in Rom genossen, ist wahrscheinlich, 
aber nicht mehr sicher zu ermitteln. Jedenfalls sind die besten Jahre 
seines Schaffens dem römischen Musikleben zu gute gekommen. Denn er 
stand in den Jahren 1620 — 1640 in den Diensten des Hauses Aldobrandini- 
Borghese, wie aus der Dedikation zu seinen >Mnsiche sacre « von 1640 
hervorgeht. Daß er mit Doni, dem berühmten Theoretiker, in engen 
Beziehungen gestanden habe, wie Fötis behauptet, dafür spricht neben 
der Thatsache, daß beide die Jahre von 1623 — 1640 gemeinsam in Rom 
verlebt — Doni im Hause des Kardinal Barberini — die Widmung des 
fünften Diskurses seiner » Annotaxiom sopra ä compendio de’ generi e de 
modi della Musica* von 1640 an ihn und seinen Bruder Vergilio. Daß 
Doni irgend welchen Einfluß auf sein musikdramatisches Schaffen aus- 
geübt, ist nicht wahrscheinlich. Wichtig sind Donis Mitteilungen in dem 
genannten Werk, daß die Brüder sich in Rom des höchsten Ansehens 
erfreuten, sowohl ihres ausgezeichneten Talentes, als ihrer persönlichen 
Eigenschaften, ihrer Bescheidenheit und ihrer vornehmen Umgangsformen 
wegen [quella naturale modestia e gmtüexxa di costumi ehe straordinaria- 
mente si scorge negli animi colti (!) ed axioni loro, e ehe li rende grati cd 
amabili non pure agV cminentissiini ed ecceUentissimi principi, a quält scr- 
rono, ma a tutti quellt che ln rirtü pregiano ed onorano). 

Domenico Mazzocci bekannte sich freimütig zu den Lehren der 
alten Schule, wenn er ausspricht: Confesso ingenuamente, che e piacnto e 
piacera sempre ancora a me di caminare per 1e strade ealcate, ma tal- 
hora per soüevarsi tut poco daUe cose rdgari sin leeito di ricercare qualche 
raritä, per dilettare almeno con la rariatione delle corde, d de ’ generi, ö de 
modi 2 ). Das Madrigal, hier natürlich im Sinne des 16. Jahrhunderts, ist 

1) Vgl. zum Folgenden Simon Mayr, Biografie di Scrittori ed Artiste Musieali 
Bergamasehi ed Oriundi di raceoltc . . . e publicate dal Prof. Ab. Antonio Alessan- 
dri. Bergamo 1875. S. 101. 

2) Einleitung zu den lHatnghi e Sonetti von 1638, vgl. Vogel, Bibliothek der ge- 
druckten weltl. Vokalmusik Italiens etc. Bd. I, S. 438. 
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ihm die hohe Schule der weltlichen Musik: 11 piü ingegnoso studio che 
hnbbia la Musica , e quello de ’ Mndrigali *). Diese Anschauungen sind für 
das musikdramatische G-ebiet als revolutionäre zu bezeichnen, wenn man 
bedenkt, mit welcher Entschiedenheit die Florentiner den Anschluß an 
die alte Kunst abgelehnt hatten, so daß Caccini aussprechen durfte, er 
habe in Gesellschaft des Bardi mehr gelernt, als in der dreißigjährigen 
Schule des Kontrapunktes. Mazzocchis erstes und, soviel bekannt, ein- 
ziges B ühnenwerk La Catena d'Adone, das 1626 über die Bühne ging 
und zwar mit großem Erfolge — denn es wurde siebenmal wiederholt — , 
eröffnet die Reihe derjenigen Schöpfungen, die auf eine Ver- 
schmelzung des polyphonen und recitierenden Stils ausgehen, 
indem sie den Chorsatz zu einem freien, die Polyphonie verständig nutzen- 
den Gebilde erheben, das Recitativ beweglicher und melodischer gestalten 
und aus ihm geschlossene Formen auslösen, die schließlich zur Arie in 
unserem Sinne erstarken. Vi sono, heißt es in der Vorrede zu dem ge- 
nannten Werk, inolt’ altre mexx’ Arie sparse per VOjkra, che compono il 
tcdio del recitatiro. Schon Monteverdi entzieht sich im Orfeo von 1606 
dem Getriebe der antikisierenden Schöngeistei' in Florenz, der Musiker 
überwindet die Skrupeln, in denen Caccini und Peri noch befangen 
sind . Aber der Dramatiker bindet noch den Musiker, noch wagt der 
Opernkomponist Monteverdi nicht in die große Vergangenheit der 
italienischen Musik hineinzugreifen. Seine Chöre sind noch wesentlich 
homophon und nur vereinzelt kommt es zu polyphonen Ansätzen. Vor 
Mazzocchi dürfte Stephano Landi als der erste und einzige gelten, 
der bereits in seinem Jugendwerk La morte (T Orfeo (1619) zu einer rei- 
cheren und bewegteren Behandlung des Chores Ubergegangen ist, wie wir 
uns bei der Würdigung seiner dramatischen Werke überzeugen werden. 
Domenico Mazzocchi, erzogen und genährt mit den Singweisen der 
römischen Schule aber, kann der Größe ihrer Meisterwerke sein Ohr 
nicht verschließen. Er erkennt, daß nur durch die Befruchtung mit der 
reifen Kunst der Polyphonie, durch die Anpassung ihrer Mittel an die 
Bedürfnisse des Dramas jene Sterilität überwunden werden könne, in der 
es bisher verharrt 2 ). Sein Vorwurf — Tronsarellis freie Bearbeitung 
einer Episode aus Giambattista Marinos berühmtem Epos Adone — legte 
ihm einen besonders reichbehandelten Chorsatz nahe. Die Chöre der 
Nymphen sind wesentlich betrachtenden und lyrischen Charakters, ln 
die Handlung selbst greifen sie nicht ein. Auch in der Tragödie des 
16. Jahrhunderts war anfangs der Chor nach griechischem Vorbild nur 


lj Einleitung zu den Madrigalen a 5 voci von 1638. Vogel, a. a. O., I, S. 436. 

2) Nicht erst mit Cavalli, wie Ambros, Bel. IV, anzunehmen scheint, hat die 
verpönte Imitation glücklich ihren Weg in die dramatische Musik zurückgefunden. 
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bestimmt, allgemeine Reflexionen zu äußern. Erst in Pietro Aretinos 
» Oraxin « tritt das Volk an die Stelle des antiken Chores, aber noch 
immer blieb die Darstellungsweise in der Auffassung des betrachtenden 
Chores befangen. 

Lernen wir nun Tronsarellis 1 ) Gedicht und seinen Inhalt kennen, der 
sich aus dem argoniento della favola und den umständlichen Beschrei- 
bungen der einzelnen Seenen ergiebt, und betrachten wir, in welchem 
Sinne der Musiker jene Vorgänge gestaltete. In dem Epos des Marino 
»Atlone «*) flüchtet Adonis vor des Mars Eifersucht in Falsirena, der Göttin 
des Reichtums, Gebiet. Sie verliebt sich in ihn, ohne Gegenliebe zu finden. 
Ihn an sich zu fesseln, giebt sic ihm einen Trank, der ihn gegen ihren 
Willen in einen Vogel verwandelt. So entweicht er glücklich der Ge- 
fangenschaft in den Palast der Venus nach Cypern. Als er sie dort 
mit Mars in zärtlichem Zwiegespräch findet, singt er so schmerzvoll, daß 
ihn Merkur erkennt und die Menschengestalt wiedergiebt. Erst nach 
mannigfachen Abehteuern gelangen die Liebenden zu glücklicher Ver- 
einigung. Tronsarelli dramatisierte die Flucht des Adonis in Falsirenas 
Reich, seine Prüfung durch die Verlockungen der Magierin, und den Lohn 
seiner Treue durch die Wiedervereinigung mit Venus. Er rückt die 
Person des Adonis und seine rührende Liebe zu der Göttin in den Vorder- 
grund, und gewinnt damit dem Gegenstände eine brauchbare, dem Theater 
genehme Seite ab. Freilich vermochte er an der Schwäche der Charakter- 
zeichnung wenig zu bessern. Als Interlocutori sind genannt: Apollo — 
Ciclopi, ministri di Vulcano — Falsirena, niaga — Idonia, consigliera di 
Falsirena — Adone — Oraspe , governator de luoghi di Falsirena — Arsete, 
consigliero di Falsirena — Plutone — Venere — Amore — Eco — Coro 
di Ninfe e di Pastori — BaUarini. — 

Die Scene im Prolog stellt einen dichten Wald, mit der Grotte des 
Vulkan und der Cyklopen im Hintergrund, vor. Apollo steigt auf einer 
Wolke nieder, und stellt sich vor 3 ). Er beklagt die anstößigen Bezie- 
hungen der Venus zu dem jungen Adonis, il garxone, wie er ihn kurzweg 
nennt, will ihrem Gemahl, dem Vulkan, reinen Wein einschenken, und 
ihn veranlassen, mit seinen cyklopischen Gehilfen eine dem Träger unsicht- 
bare Kette zu schmieden, den Liebhaber zu fesseln, und fern von der 
Geliebten einzukerkern. Diese Scene bietet dem Musiker Gelegenheit, 
den Chor der arbeitenden Cyklopen vorzustellen. Wir begegnen einem 

1) Tronsarelli ist in der italien. Litteraturgeschichte nicht unbekannt. Vgl. 
Wiese u. Percopo, Geschichte der ital. Litteratur, S. 439. 

2) Vgl. Klein, Geschichte des Dramas, Bd. V, S. 597 ff. und Wiese u. Percopo, 
a. a. 0. S. 387 ff. 

3} Diese Selbsteinführung war im Prolog gebräuchlich; Koma präsentiert sich in 
Kuspigliosi-Landis S. Alessio: Io son Soma. 
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Schmiedelied. Die Geräusche vieler rhythmisch verlaufender Arbeiten 
wirken an sich musikalisch. Anfangs genügte den Naturvölkern mit 
Schlagwerkzeugen den Rhythmus zu markieren, und sie so einzurichten, 
daß die Töne in Klang und Stärke differierten. Erst später ging man 
dazu über, die Einförmigkeit der rhythmischen Arbeitsgeräusche durch 
Gesang zu mildern, an die immer gleichmäßig wiederkehrende Geräusch- 
folge melodische Wendungen, zunächst noch auf sinnlose Worte oder 
Ausrufe, später auf einfache Texte, anzuschließen. Das Volkslied ist nicht 
zum kleinsten Teil Arbeitslied, und heute noch vielfach in Übung 1 ). Der 
Vers unseres Gedichtes ist die trochäische Dipodie. Die erste Strophe 
besteht aus vier wechselseitig gereimten Versen, die zweite aus fünf, so 
daß 1 und 5, 2 und 3 Reim bilden, und 4 ungereimt bleibt. Der musi- 
kalische Rhythmus aber ist spondäisch mit vorangeschicktem Auftakt: 


I i 

G G G 


G G G G 


r* n 

• » i 


J J J'j' | J J i | . Der Hammer schlägt 
zweimal gleichstark auf das glühende Eisen, läßt aber zwei Nach- bez. 
Vorschläge auf den Amboß folgen. Das ist allerdings nicht das übliche 
Hammennetrum unserer Dorf schmiede, das den Daktylus und Anapaest 
bevorzugt 2 ) 3 ). 

Der Chorsatz ist dreiteilig. Zwei gleichlautende Sätze nehmen einen 
dritten in die Mitte. Auf die dreiteilige Form komme ich bei anderer 
Gelegenheit zu sprechen. Hier interessiert die polyphone Behandlung des 
dreistimmigen auf einen Continuo gestellten Satzes. Das Thema trägt 
der erste Tenor (im Altschlüssel notiert) vor, die Risposta setzt im Baß 
nach Vollendung des Subjektes, und zwar in der Unterquint ein, während 
die erste Stimme ihren Gesang zur Risposta kontrapunktierend fortsetzt. 
Nun wird diese Beantwortung 4 ), die in f schließt, durch 2 Takte nach 
g-dur geführt; jetzt erst tritt das Thema in der zweiten Stimme und zwar 


1; Vgl. Bücher, »Arbeit und Rhythmus«, Leipzig 1900. Leider enthält dieses 
vortreffliche Buch des bekannten Nationalökonomen, das ganz neue Gesichtspunkte für 
die Entstehung der Musik eröffnet, keine Nachweise für das Arbeitslied der romanischen 
Völker. Daß sie cs bereits im 17. Jahrh. längst besaßen, dafür spricht unsere Scene. 
Den Nachweis hier zu führen, überschritte den Rahmen der Arbeit. 

2. Bücher, a. a. 0., S. 811. 

3; Lully’s Isis von 1677 enthält ein Schmiedelied für dreistimndgen Chor mit 
dem daktylischen Rhythmus J'C'' | ^ ^ \ J (mitgeteilt: Tlieätres 

lyriques de Paris par Castil-Blaze, S. 75 . 

4 Ich bemerke hier für alle anderen Fälle, daß die nachahmenden Stimmen nicht 
immer streng imitieren. Schon die Beantwortung unseres Themas durch den Baß ver- 
ändert den ersten Schritt aus einem ganzen Ton in einen halben. Die Theorie hatte 
diese Satzweise längst anerkannt und nur der strenge Kanon, fuga, macht eine Aus- 
nahme. Auch das Gesetz der tonalen Beantwortung für die Imitation in der Gegen- 
bewegung ist bereits von Vincent ino Antica Mtisica 1555 aufgestellt. Vgl. Rie- 
mann, Geschichte der Musiktheorie, Leipzig 1893, S. 367. 
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in der Oberquint (zum Grundton) ein, schon vor seiner Beendigung, also 
kanonisch, im Baß, gleich darauf in der ersten Stimme, beide Male in der 
tonalen Lage, beantwortet. Diese kurze Engführung schließt in c und 
leitet zum Abschluß des ersten Teiles, der mit einer nochmaligen Wieder- 
holung des Themas einfach harmonisch gestaltet, in der Ausgangstonart c 
abschließt. Der zweite Teil ist wesentlich einfacher, homophon gehalten, 
doch auch ihn beleben kleine. Imitationen, die ihm lebhaften Fluß ver- 
leihen. Darauf wird der erste Teil wiederholt. Wir müssen diesen Chor- 
satz geschichtlich richtig würdigen, er ist einer der frühesten Versuche, 
die Mittel des niederländisch-italienischen Stils in die Oper überzuführen. 
Auch ein größerer Geist als Mazzochi hätte die Aufgabe einer An- 
passung der Polyphonie an die Zwecke der Oper nicht sofort befriedigend 
lösen können. Man sieht auf den ersten Blick, daß die Harmonik, wenn- 
gleich schon an unser Tonsystem gemahnend, doch noch in den Kirchen- 
Tonarten fußt. Der Satz steht nach moderner Auffassung in c, kirehen- 
tonlich in c-jonisch. Er beginnt mit der Dominante ff, die das Jonische 
zu meiden pflegte. In ihrer Anwendung bezeugte sich bereits eine starke 
Auflehnung gegen die Schranke der alten Kirchentonarten, Den II. Teil, 
den Mittelsatz, eröffnet die Unterquint f, um ganz in unserer Weise in ff 
zu schließen und so die Wiederholung des ersten Teiles anzubahnen. 
Formal ist also schon eine Beziehnung der Tonarten in unserem Sinne 
gegeben. Die dreiteilige Liedform (ciba) tritt klar in Erscheinung 1 ). Die 
Beziehung der Stimmen zu einander, der eigentliche Kontrapunkt, ist noch 
ungeschickt und steif. Das kann bei der Eigenart und Neuheit der Auf- 
gabe nicht überraschen. Erst mit der gänzlichen Ileberwindung des alten 
Tonsystems konnte die Melodik im neuen Sinn und die Kontrapunktik 
der alten Schule zu glücklicherer Verbindung gelangen; für jetzt war es 
schon ein bedeutungsvoller Schritt, sie anzubahnen. 

Der erste Akt führt uns in den Wald der schönen Zauberin Falsirena. 
Ihre Gefährtin Idonia erzählt von einem wunderschönen Jüngling, der in 
Jägerkleidem in ihr Gebiet gekommen sei. Falsirena, neugierig ihn kennen 
zu lernen, beschließt auf den Kat der Idonia, den unwirtlichen Wald in 
einen lieblichen Garten zu verwandeln, und so den Jüngling an diesen 
Ort zu fesseln. Sie gehen, um den Zauber vorzubereiten. Idonia vertritt 
das böse Prinzip, die Sinnlichkeit, der Falsirena unterliegt, Arsete, der 
Gouverneur des Gebiets der Falsirena, wie er im Personen Verzeichnis 
genannt ist, das sittlich Gute. Aus dem Zwiegespräch beider Frauen, das 

1) Wenn ich im folgenden von Liedform spreche, so geschieht dies in folgendem 
Sinn. Ich unterscheide die dreiteilige Liedform, in der sich drei, der Ausführung 
nach ziemlich gleiche Teile gegeniiberstehen , und zweiteilige, aus nur zwei Sätzen 
bestehend, die harmonisch und melodisch so korrespondieren, daß in der Regel der 
\ ordersatz des ersten Teils als Abschluß wiederkehrt, also : a a b a. 
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in den üblichen Formen des recitierenden Stils verläuft, heben sich dort, 
wo die Unterhaltung zu einem Austausch ergänzender Gedanken über die 
Liebe gipfelt, bedeutungsvoll vier je zweitaktige zum Melos gesteigerte 
Phrasen hervor, die miteinander streng so korrespondieren, daß die zweite 
eine Wiederholung der ersten als Sequenz in der Oberquart, bez. in der 
Unterquint ausmacht. (Anhang B II). Kürzer und doch bezeichnender 
lassen sich diese Antithesen ganz Marinischen Geistes nicht wiedergeben. 

Adonis, geängstigt durch den Zorn seines Nebenbuhlers Mars, stürzt 
auf die Bühne und fragt schmerzvoll den Himmel, wann und wie sein 
Leid enden werde. Das Echo antwortet ihm trostreich und versichert, 
daß er seine ersehnte Venus und mit ihr das Ende seiner Leiden finden 
werde. Beruhigt setzt er sich nieder und schlummert ein. Der Effekt 
einer wie aus der Ferne wiederholten Phrase im pianissimo war damals 
bereits in der Instrumentalmusik unter der technischen Bezeichnung 
»Eco« eingebürgert'). Die Vokalmusik übernahm dieses dynamische 
Ausdrucksmittel, ebenso die Oper. Cavaliere unterbricht in seiner 
Eappresentationc den Chor der Engel an einzelnen Stellen durch die leise 
Wiederholung einzelner Worte und Phrasen. Hier noch lediglich in 
jenem Sinn gebraucht, hatte es Agazzari im Eunidio in die Handlung 
einbezogen und dem Monolog des Eumelio hinzugefügt. Auch Monte- 
verdi läßt im 5. Akt des (irfeo das Echo dem trauernden Sänger 
tröstende Worte zurufen. Ebenso fehlt es in Gaglianos Da für nicht. 
Die Antwort des Echos auf die Schlußsilben der Rede gereimt, gewinnt 
eine eigene Bedeutung. Adone: Ma clii fra tanto sia, ch’ in si rimoti 
boschi m’additi il giusto fin de F error mio. Eco: Io. — Adone: E che 
sei i tu, che meco parli da earo seit d’ignoto spceo. Eco: eco. etc. In 
einem mythologischen Stoff hat die Verwendung des Echos kaum ein 
Bedenken, denn die griechische Mythologie dachte sich die Natur mit 
Wesen erfüllt, die mit den Menschen und ihren Schicksalen in Beziehung 
treten. Darum läßt sich hier die Einziehung der Echostimme nicht als 
bloße Spielerei bezeichnen. 

Im Recitativ, noch früher als in den Chören, mußte die Überwindung 
des Tonsystems, das wir als dasjenige der Kirchentöne bezeichnen, das 
aber überhaupt dasjenige des lti. Säculums war, vor sich gehen. Während 
für den Chorsatz noch zunächst die Schreibweise der Madrigalisten maß- 
gebend blieb, erschien im Recitativ nunmehr der Bethätigung subjektiven 
Empfindens Thür und Thor geöffnet. So erklärt es sich, daß sich der 
Bruch mit der Tonalität der alten Zeit auf diesem Gebiet zuerst aufthat. 
Das Recitativ zerfällt in eine Reihe von frei deklamierten Phrasen, die 

lj Vgl. Kretzsehinar. Führer durch den Konzertsaal I. S. 6, und im Jahrbuch 
der Musikbibliothek Peters für 1900 »Einige Bemerkungen über den Vortrag alter 
Musik« S. 62 a. E. 
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in sich eine bestimmte Tonalität einhalten, unter einander aber zuweilen 
gar nicht harmonisch verknüpft sind. Einem Abschluß in (/-jonisch, also 
unserem //-dur, folgt beispielsweise in unserem Becitativ (Anhang BHI) 
unvermittelt der harte Dreiklang auf h\ das dis, welches das alte System 
nicht kennt, hat also hier Bürgerrecht erworben — oder die Dreiklänge 
folgen sich chromatisch, so daß dem Abschluß einer Phrase in «-dur 
unmittelbar h - dur folgt. Der auf die Dominantseptime sich errichtende 
Schluß unseres Systems ist fast durchweg zum Durchbruch gekommen. 
Trotzdem finden wir noch allenthalben Wendungen, den alten Kirchen- 
tönen eigentümlich. Wie sehr gerade der Römer Mazzocchi noch an 
der alten Weise haftet, beweist schon dieses Recitativ. Bei den Worten 
c mi sospende il pasto wendet er ohne Bedenken den Septimenakkord auf 
h an, um nach e zu gelangen. Diese Wendung ist bekanntlich der Kirchen- 
tonart des Phry gischen unbekannt, weil sie das dis nicht kennt und somit 
von ihrer Dominante {//, dis, fis) keinen Gebrauch macht. Am Schluß 
des Recitativs aber, das in e-dur ausgeht, steht wieder der phrygische 

3 :t s* 

Schluß: c d (bez. Sextakkord auf f) e. Ich ergänze unbedenklich das 
fehlende Kreuz über c. Nimmt man den weichen Dreiklang als beab- 
sichtigt an, so ändert das an der Thatsache nichts, daß wir hier einen 
altertümlichen Schluß vor uns haben, nämlich die dem Myxolvdischen 
eigene Wendung nach dem Äolischen, wie 'sie z. B. Bach in dem Choral 
»Gott sei gelobt und gebenedeit« anwendet 1 ). Das e, g, h ist auch hier 
nur denkbar als Verwechselung mit der Unterdominante von a — e, gis, h. 
Betrachtet man die akkordliche Folge in unserem Recitativ überhaupt, 
so ersieht man sofort, wie tief die neue Kunstgattung noch in der Har- 
monik der Kirchentonarten wurzelt. Dreiklänge und ihre Umkehrungen 
bilden das Material. Ihre Verbindung erfolgt noch nach den Gesetzen 
der römischen und venetianischen Schule, dabei ist aber schon vielfach 
der Versuch fühlbar, über die alten Tonformeln hinauszukommen. Nur 
in einer langsamen Entwickelung hat die Überleitung aus dem alten in 
das neue System stattgefunden. Glücklicherweise fand das Vorbild des 
Gesualdo Principe di Venosa keinen Nachahmer in dieser Epoche. Wir 
werden im Verlauf dieser Betrachtung noch wiederholt darauf hinweisen 
können, wie auch die römischen Komponisten eine Bereicherung des 
rccitativischen Gesanges in melodischer und harmonischer Beziehung an- 
streben, wie sie zuweilen schon das richtige treffen, an anderer Stelle 
aber wiederum scheitern, dort wo sie nach Zielen hinstreben, die ihrem 
Können und Wissen zu hoch gesteckt waren. In unserem Recitativ über- 
rascht das schnelle Hindurchgleiten durch viele Tonarten: von g nach h 
und e-dur, dann wieder nach f- und «-dur; auf den fl-dur-Dreiklang folgt 

1 Marx, Lehre von 4er musikalischen Komposition, K4. 1, S. 416. 
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ohne Vermittelung derjenige in f; endlich gelangen wir nach fe-moll — 
das unbekannte des ist also gleichfalls recipiert. Überaus gelungen scheint 
die chromatische Tonfolge bei den Worten: e per fitggir la tema invavo 
i passi scoglio che se temo horror nel sen l’aecoglio. Ich erwähne hier noch 
einer typischen Wendung des Recitativs, die in allen Werken der Periode 
wiederkehrt. Dem Sextakkord mit großer Sext geht ein durch die Zahl 7 
angedeuteter Vorhalt auf dem schweren Taktteil voraus, der sich dann 
auf der Arsis in die Sext auflöst. Der Vorhalt selbst ist meist vor- 

3 7 8 3 » 

bereitet, der Sextakkord ward regelmäßig aufgelöst. Die Wendung c f e 
ist keine andere als die oben erwähnte myxolydische Hinneigung zum 
Äolischen. In unserer Scene findet sich eine harmonisch interessante 

8 7 8 * 7 8 7 8 7 8 #? 

mehrfache Folge solcher Verbindungen, baaggffecd. — 

Gleichzeitig mit dem recitativischen, durch den Continuo gestützten 
Gesang entstand die geschlossene Form. Im Madrigal für die Einzel- 
stimme tritt sie zuerst in Erscheinung, und die Oper folgt nach, indem 
sie im Flusse der Recitation einzelne Strophen als in sich abgeschlossene 
Stimmungsbilder tonlich abgrenzt und sie Aria nennt. Die Kompositions- 
technik des madrigaleskischen Gesanges unterscheidet sich zunächst noch 
nicht von derjenigen des dramatischen. Sie bleibt bis auf -weiteres lied- 
mäßig, sieht also in der Strophe die Einheit. Eine Folge mehrerer 
Strophen fügt sich zunächst noch nicht zu einer neuen Gestaltung zu- 
sammen, wie die zwei- und dreiteilige Arie der zweiten Hälfte des Jahr- 
hunderts. Die Strophen folgen einander, entweder in durchaus gleich- 
gearteter Tonfolge, oder durch melodische Variationen auf dem beibehaltenen 
Baß belebt und gesteigert. Die Strophe ist in sich fast regelmäßig 
tonisch geschlossen, kehrt also am Schluß zur Ausgangstonart zurück. 
Das Bestreben, innerhalb der Strophe zu einem symmetrisch, harmonisch 
und melodisch vernünftig geordneten Aufbau vorzudringen, ist bereits in 
den Erstlingsarbeiten nachzuweisen. Wir werden uns im Verlauf der 
Darstellung überzeugen, wie die Meister gerade an der Verbesserung der 
formalen Gestaltung eifrig arbeiten. Die innere musikalische Struktur 
der Strophe folgt dem Verse. Jeder Vers bildet eine Kadenz. So ge- 
artet sind die ersten Madrigale Caccinis. Betrachten wir das Liebeslied 
»De//! dove son fuggiti * '). Die Ausgangstonart ist p-dur. Die Modu- 
lation ist folgende: 

DekJ dore son fuggiti 
G Fis G CD 

Deh.' dore son spariti 
( 8 ) 8 # 

A Cd e d 

1 Des Verfassers »Italienische Gesangsrnethode«. Anhang, S. 13. 
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Gli occhi de quält eirati, 

(iS # («) s 

II e cis d 

Io son eener omni 
h s :is z (it) 

G Fis 0 A II A IL c 

Aurc, aure divine 

* 

A a fis g d 

Ch’errati peregrine 

(*) (*) (* 

Nr A 

In questa parle in qnella 

a 4 :t 7 a 

d O H d G 

lieh ! rccate novella 

« 4 --3 

C II c g e 

Dell’ alma luce loro 

(«i * 

[c G H d 

Aure! ch’io mene mo - - ro. 
a ;a; («) s 4 sa s 

II c cis d c d G 

Die ersten drei Verse, dem Sinn nach zusammen gehörig, bewegen sich 
also im Zuge der Tonika zur Dominante. Die Modulation geht von der 
vierten Verszeile an, zunächst von g nach der Mediante e, Uber deren 
Dominante h, um dann gewissermaßen ängstlich, sich nicht allzuweit zu 
entfernen, wiederum nach d und der Tonika zurückzuführen und endlich 
in den letzten drei Zeilen unter Berührung der Unterdominante und 
Oberdominante tonisch zu schließen. 

Xoch kleiner ist der Kreis der Modulation in dem Madrigal: >Amor, 
io parto « in der Ausgabe von 1607 der Nttore musiehe '). Hier gestaltet 
sie sich, gleichfalls nach Verszeilen geordnet, folgendermaßen: (/-moll — 
Dominante d — Parallele li — Dominante — Dominante — Tonika — Unter- 
dominante c — /"-dur über i-dur nach der Dominante d — Dominante d 
Tonika G — Dominante d — Parallele B — Tonika. 

An diesen Gebilden vermissen wir noch die harmonische Zusammen- 
fassung des inhaltlich Zusammengehörigen, da der Vers, nicht aber die 
innere Zusammengehörigkeit für die Kadenzicrung maßgebend scheint. 
Auch die rhythmische und tonliclie Gliederung der einzelnen Teile läßt 
noch kein bestimmtes Gesetz erkennen. Einen bedeutenden Fortschritt 
errang in dieser Richtung Marco da Gagliano. In seiner Dafne finde 

1 A. a. 0., Anhang, S. 28. 
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ich zuerst wirklich eurhythmiseh gegliederte Melodien, die dem Sinn nach 
zusammengehörige Verse zusammenfassen, und eine Beantwortung eines 
Vordersatzes durch einen Nachsatz, also Periodicität, erkennen lassen. 
Als Beispiel diene der kurze Gesang des Pastor del Coro im Prologo 1 ). 
Er bildet eine tonisch geschlossene Periode von zwölf Takten in d, mit 
einem dominantischen Ganzschluß des Vordersatzes. Das Ganze wird 
vom Chor wiederholt. Mir ist es unzweifelhaft, daß Wer bereits die 
Rhythmik des Tanzes maßgebend war. Nicht überall läßt sich eine solche 
überzeugend nacliweisen, hier aber ist die Weise so auffallend regelmäßig, 
rhythmisch so scharf ausgeprägt, daß ein anderes Vorbild als der Ballo 
nicht anzunehmen ist. Im Verlauf unserer Darstellungen werden wir der 
großen Bedeutung des Tanzes für die Form Schritt für Schritt begegnen. 

Schon die genannten Madrigale Caeeinis bekunden nach der Rich- 
tung einen gesunden Sinn für Formenschönheit, daß sie sich nach dem 
tonischen Abschluß der Strophe eine Reprise der letzten Verse, mehr 
oder weniger melodisch variiert, aber auf demselben Baß, als Absang 
angliedern 2 ). Hier finden wir den ersten Ansatz zum Aufbau des ersten 
Teiles der späteren, dreiteiligen Arie, wie er hei den Neapolitanern und 
den Deutsch-Italienern, besonders Hasse und Graun, zum Typus wurde, 
indem sie den ersten Teil mit Wiederaufnahme des Hauptgedankens 
schließen. Die Oper recipiert diese im Madrigal nachweisbaren Ansätze, 
fügt aber eine neue Form hinzu, den dreiteiligen Liedsatz, in der Art, 
daß die Hauptmelodie einen anderen Gedanken in die Mitte nimmt, also 
Anfang und Abgesang bildet. Orfeos Gesang > Ecce puo « , der den 
zweiten Akt der gleichnamigen Oper Monteverdis eröffnet 3 ), ist in 
diesem Sinne geformt. Er hat nur vier Verszeilen, beginnt in </-moll 
und geht in /'-dur aus, um dann sofort den Abgesang, die ersten Verse 
auf die erste Weise, anzureihen und tonisch zu schließen. Unsere Dar- 
stellung wird uns wiederholt auf die hier geschilderte Form und ihre 
Fortbildung zurückführen. 

Die Arie des Adonis (Anhang B IV) besteht aus 12 Takten im vier- 
teiligen Rhythmus. Die Gliederung ist nicht in demselben Grade eurhyth- 
misch, wie in Gaglianos oben erwähntem Hirtengesang, aber das Be- 


1 S. 81 der Publikationen der Gesellschaft für Musikforschung, 1kl. X. 

2) So beschaffen sind auch eine Kanzonette und eine Arietta Caeeinis aus den 
Xitore Miisiehe von 1614, die Parisotti in den Arie nntiehe, Libro lerxo (Ricordi 1901) 
mitteilt. Es war schon die Regel für das ältere Madrigal, daß die Schlußverse des 
Gedichtes wiederholt wurden, indem diese Wiederholung entweder mit dem ersten 
Mal genau übereinstimmt, wie hier bei C a c c i n i , oder einen neuen musikalischen Ge- 
danken anhebt. Rudolf Schwartz, Hans Leo Häßler unter dem Einfluß der ital. 
Madrigalisten. Vierteljahrschr. f. Musikwiss.. 1893, S. 3. 

3) Publikationen, a. a. 0., S. 150. 

Goldschmidt, Geschichte <1. ital. Oper. 2 
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streben, den Vordersatz durch einen korrespondierenden Nachsatz zu 
beantworten, ist unverkennbar. Nachstehendes Schema wird den Aufbau 
des Stückes klarlegen, G bedeutet Ganztakt, H Halbtakt: 

G GH — H GH — H G GH — H G H — H G G 
I II III IV V 

Der Satz besteht also aus 5 Teilen; der mittlere als der ausgedehn- 
teste, bildet den Mittelpunkt, je I und II, IV und V entsprechen ein- 
ander. Die Tonart ist entschieden äolisch; Beginn und Schluß stehen 
in a, die Haupteinschnitte wiederum in a, zweimal in e-dur und e-dur, 

das nicht durch den, dem Äolischen verschlossenen Dominant-Septimen- 

a 35 s 

Akkord, sondern durch die oben erwähnte Folge von c — d — e — ein- 
geführt ist. Die ausgesprochene Eigenart der Tonart begründet den 
wehmütigen weichen Charakter des Stückes, von dem sich das Ritornell 
durch die bewegte Rhythmik seines Motivs eigenartig abhebt. 

Nachdem Adonis eingeschlummert ist, erscheint Falsirena, welche 
mittlerweile die Vorbereitungen zur Verwandlung des Waldes in einen 
Garten vollendet hat, in Begleitung der Idonia, und bricht beim Anblick 
des Adonis, den sie sogleich als den ihr geschilderten Jüngling erkennt, 
in entzückte Liebesworte aus ( proronrpe in parole d'eccessi d’amore heißt 
es im argomento). Adonis erwacht und willigt nach einigem Sträuben 
in die lockenden Bitten der Falsirena, ihr in den Hain zu folgen, weil 
er hofft, hier das Orakel des Echo erfüllt zu sehen. Der als Aria be- 
zeichnete Gesang der Falsirena (Anhang B V) ist ungemein lieblich, auf 
ihre Genuß und Freude »einer neuen Welt« verheißenden Worte gestimmt. 
Hier wendet Mazzocchi sinnig die sonst vermiedenen Passagien, den 
Pralltriller und den kurzen in Sechszehnteilen ausgeschriebenen betonten 
Vorschlag an. Die Schlußworte: »novo ciel , nova terra e novo mondo « 
klingen in einem jubelnden, gesanglich entzückenden Melisma aus. Das 
genus molle in /'-jonisch trägt die frische und heitere Stimmung des Ge- 
sanges. Auffallen könnte die Inkongruenz zwischen Gesang und Begleit- 
stimme bei den Schlüssen. Während die Stimme schon mehrfach auf 
der Dominante aufhört, vollendet die Begleitung den Schluß ohne sie. 
Solche Wendungen sind aber in jener Periode häufig. 

Die Perspektive öffnet sich und zeigt den Zaubergarten mit Fontänen 
und Baumspalieren im Stile des 17. Jahrhunderts, wie er uns etwa im 
Boboli-Garten der Medicäer zu Florenz erhalten ist. Nymphen, Hirten 
und Tänzerinnen laden Adonis zur Teilnahme an ihren Freuden ein. 
Dieser fünfstimmige Chor: Mira, mira giojoso (Anhang BVI}, mit fest- 
lichen Akkorden in' jonisch c eröffnet, lenkt nach vier Takten in einen 
prächtigen, imitatorisch gehaltenen g-dur-Satz ein. Das rhythmisch und 
melodisch höchst reizvolle Thema wird in allen Stimmen, zunächst im 
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Einklang, in freiester Weise mit mannigfachen tunlichen und rhythmischen 
Veränderungen nachgeahmt, tritt dann noch einmal in der Unter-Quint 
im Baß auf, um sogleich in den anderen Stimmen in der Tonika wieder 
zu erscheinen und nach der Oberdominante d geführt zu werden. So 
schließt der erste Teil, in dem also Tonika und Dominante vorherrschen. 
Hier ist das moderne Tonsystem zum Durchbruch gelangt. Die Scheu 
vor dem Dominant-Dreiklang (rf, fis, a ), das Merkmal des Myxolydischen, 
ist überwunden, denn man findet ihn schon im zweiten Takt skrupellos 
angewendet. Ja, das ganze Stück beruht auf dem Verhältnis der Haupt- 
Akkorde. Der zweite Teil führt ein neues Thema, vom zweiten Sojn'an 
allein vorgetragen, ein, dem sogleich die anderen Stimmen in mannig- 
facher Gruppierung antworten. Es klingt wie das melodische Rufen und 
Singen der Waldvögel, das in schönem Durcheinander unser Ohr erfreut. 
Der Abschluß des Stückes erfolgt in der Tonika, zu dem der zweite Teil 
moduliert, so daß das Ganze als ein frühes Beispiel eines modern tonalen 
Satzes erscheint. Komrapunktisch aber ist der Einfluß der madrigaleski- 
schen Schule unverkennbar. Das Madrigal, eine Schöpfung des 14. Jahr- 
hunderts, erlebte seine größte Blüte im l(i. Jahrhundert. Niederländische 
Einflüsse und italienische, autochtone Kunst ließen in der ersten Hälfte 
des 16. Jahrhunderts zwei entgegengesetzte Typen entstehen, in denen 
bald die niederländische Technik überwiegt, bald die Homophonie, der 
einfache Satz, Note gegen Note, die Unterordnung unter den Diskant 
als Oberstimme prävalieren *). Italienische Komponisten waren es zuerst 
gewesen, die an den streng gegliederten Bau der Poesie anknüpfend, ihn 
auch auf die musikalische Form übertragen hatten. Die Frottole des 
15. Jahrhunderts rüttelte schon an dem Grundpfeiler der polyphonen Ge- 
sangsmusik, indem sie dem Tenor die Melodie abnahm und sie dem 
Diskant übertrug 2 ). So wurden die Italiener, bewußt oder unbewußt, von 
der rein melodischen Schreibart in die harmonische hineingedrängt. Hier- 
in besteht einer der wesentlichsten Unterschiede und eine der hervor- 
ragendsten Errungenschaften des italienischen weltlichen Gesanges gegen- 
über der gleichzeitigen Musikübung anderer Nationen. Aber auch darin, 
daß die Italiener ihre Kompositionen genau dem strophischen Bau des 
Gedichtes anpaßten, zeigten sie sich von den Nordländern in bedeutsamer 
Weise verschieden. Die Frottolisten komponierten Vers für Vers und 
setzten an Stelle des Kommas einen Halb-, an Stelle des Punktes aber 
den Ganzsehluß, so daß durch diese musikalische Architektur die poe- 
tische Form zu noch höherer Geltung kam. Mit der poetischen nahm 

1) Peter AVagner, Das Madrigal u. Palestrina. Yierteljahrschr. f. Musikwiss., 
1892, S. 427, 

2) Rudolf Sch wart z, Die Frottole im 15. Jahrhundert. Vierteljahrschr. für 
Musikwiss., 1886, S. 451. 

2 * 
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auch die musikalische Form die Dreiteiligkeit an, so daß der dritte Teil 
den ersten wiederholt; a b | a. Diese Gestaltung der Frottole nun wurde 
auch dem Madrigal vorbildlich in dem Sinn, daß es die Fortsetzung der 
Frottole ausmacht. Hier, wo die Grundrisse der poetischen Form schärfer 
gezeichnet sind, bestätigt sich der Sinn für die musikalische Verhältnis- 
mlißigkeit der Teile besonders. Sonette werden nicht selten so kompo- 
niert, daß die beiden Vierzeiler musikalisch ganz gleich wiedergegeben 
werden und der anschließende Sechszeiler eine besondere Melodie erhält, 
andere Madrigale, wie bei der Frottole so, daß zwei gleiche Sätze einen 
abweichenden Mittelsatz einschließen, so daß die Schemata a | a b bezw. 
a | b a entstehen. In der späteren Entwicklung des Madrigale vollzog 
sich eine Annäherung beider Kunstrichtungen, der niederländisch-poly- 
phonen und der italienisch-homophonen. Doch gehen sie auch noch ge- 
trennt neben einander her. Während Cyprian de Rore jene bevorzugt, 
hält sich Arcadelt an diese, Palestrina aber verschmilzt im II. Buch 
seiner Madrigale (1586) beide Stile'). Zu den mannigfachen Bewegungen, 
welche eine neue Ära der Tonkunst bereits im 16. Jahrhundert ankün- 
digten, der Einmischung der Chromatik ( Gesualdo Principe di Venosa), der 
Emancipation des Diskants im polyphonen Madrigal von den anderen 
Stimmen und ihre Übertragung an einen instrumentalen Körper-) gehört 
auch die Übertragung der rhythmischen Bewegungen der Tanzmusik auf 
das Madrigal. So entstanden Gesangsstücke in der Art der Frottole mit 
entschieden markierter Bewegung: die Bnllctti. Gastoldi und Donati 
sind die Hauptvertreter dieses Genres, das unserer Musik dadurch näher 
steht, daß es den Taktrhythmus fühlbarer macht, als es den Kontrapunk- 
tisten alten Stils möglich war. Die Deutschen Jacob Meiland (»Neuen 
auserlesenen teutschen Gesänge«, Frankfurt 1575) a ) und Hans Leo Häßler 
(»Lustgarten«, 1601) lernen die Balietti bei den Italienern kennen und 
übertragen sie, eine neue Richtung des Liedes anbahnend, nach Deutsch- 
land. 

Die Form der Balietti des Gastoldi ist diejenige der Kanzonetten, 
nämlich dreiteilig: (a : b, c : oder öfter zweiteilig: a : ; b : |j :*)). Die Oper 
des 17. Jahrhunderts konnte von diesen Erscheinungen nicht unbeeinflußt 
bleiben. Bei Mazzocchi ist die Kompositionsweise des Madrigals zu- 
nächst in den Chören fühlbar. So kunstvoll die Verbindung der Stimmen 
auch erscheint, so ist doch die thematische Substanz eine ausgesprochen 
schlichte und ins Ohr fallende. Unser Chorsatz mit seinem schwung- 
vollen, festlich bewegten und leicht faßlichen Motiv ist melodisch dem 

1) Peter Wagner, a. a. 0., S. 432 ff. und Rud. Schwartz, Hans Leo Häßler 
unter dem Einfluß der ital. Madrigalisten. Vierteljahrschrift f. Musikwiss.. 1893, S. 3. 

2 Von der in Kap. III gehandelt wird. 3) Ambros, a. a. 0., III. S. 578 ff. 

4) Rud. Schwartz, a. a. 0.. S. 5. 
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Madrigal und der Frottole insbesondere nahe verwandt. Nur die Durch- 
führung des Gedankens ist im guten Sinne polyphon und leicht bewegt 1 }. 

Schon der anschließende Btillo a 3 voci erweist den zweifellosen Ein- 
fluß der Balletti selbst. Der Tanz, zu dem Adonis so verführerisch ein- 
geladen ist, beginnt (Anhang B VII). Die Ballerinen führen ihn an und 
die Nymphen begleiten ihn mit einem dreistimmigen Ballo, also einem 
Tanzlied. Bisher war der Tanz in der Oper des neuen Stils mehr als 
Instrumentalstück denn als Tanzlied recipiert. Monte verdis Orfeo 
schließt mit einer Moresca. Cavaliere hatte in der Disperaxione di 
Fileno (1590) allerdings bereits das Balletto verwendet. Drei Satyrn tanzen 
und singen die Moresca. Den Florentiner Anschauungen entsprach aber 
der von der Sprache nicht ausschließlich abhängige Rhythmus nicht. Hier 
nun zieht das Tanzlied in die Oper ein, um sich ihr dauernd zu ver- 
binden. Die Ausbildung der musikalischen Form, besonders in der In- 
strumentalmusik, verdanken wir in erster Linie dem Tanz. Die regel- 
mäßige Wiederkehr der Bewegung erfordert eine musikalische konzinne 
Form. Vier- und achttaktige Melodien, aus Vorder- und Nachsatz zu 
einer Periode zusammengeschlossen, sind der Tanzmusik des 16. *Pahr- 
hunderts bereits eigen. Der italienische Tanz besteht regelmäßig aus 
vier rhythmisch ungleichen Teilen 2 ), nämlich einem zweiteiligen Satz, der 
Pavane oder Gagliarde im Tripeltakt, dem raschen lebhaften Saltorello 
dem Canario im schnellen 3 /s* oder 6 / 6 -Takt, nur aus zwei viertaktigen 
Phrasen gebildet, die im Hauptton schließen, und der Bcprise. So wenig- 
stens sind die Balletti beschaffen, die Chilesotti 3 } herausgab. Ferner 
war in Italien gebräuchlich : die Bergamasca , meist zweiteilig mit je acht 
Takten im 2 / 4 -Takt, die Ciaconna im 3 / 4 -Takt mit einem fortwährend 
wiederholten Baß und variierter Melodie, die ihr verwandte Passacaglia , 
endlich die aus Spanien am Ende des 16. Jahrhunderts eingeführte Sara- 
bande, ein Tanz in langsamer Bewegung im 3 / 2 - bezw. :, / 4 -Takt. Böhme 4 ) 
bezeichnet die Betonung der zweiten Note des Taktes und den Beginn 
der Melodie mit dem Volltakt als ihm eigentümlich. 

Das Tanzlied, Balletto , ist zum Singen, Spielen und Tanzen bestimmt. 
Das melodische Element, das schon in der Frottole, in den Kanzonetten 
ä la Napolitana und den Villanellen zur Homophonie hingestrebt hatte, 


1 Luigi Rossi im Orfeo und Cavalli im Ercole greife» wieder auf das Tanz- 
lied zurück. Im Orfeo intoniert es die Venus, die Grazien setzen es fort. Es ist mir 
unverständlich, warum Kretzschmar Die venetian. Oper und die Werke Cavallis und 
Cestis. Vierteljahrschr. f. Musikwiss. 1892; die Anlehnung an den Tanz auf französischen 
Einfluß zurückfiihrcn will. 

2) Nicht aus zwei Teilen, wie Böhme, Geschichte des Tanzes in Deutschland, 
S. 129. irrtümlich anzunehmen scheint. 

3) Bibtioleca di Tinritä musicali, Vol. I, Edizioni Ricordi. 4) A. a. 0. 
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gelangt in den BaUetti zur letzten Grenze des volkstümlich Anmutigen. 
Hier offenbart sich des Italieners graziös-melodische Anlage zum ersten 
Mal, hier wirft er die Ketten der niederländischen Systematik, die er 
sicherlich stets ungern getragen, ab. Und dennoch vollzog sich der Über- 
gang zum begleitenden Einzelgesang nicht von hier aus. Die BaUetti sind 
für die Entstehung des Sologesanges nur mittelbar von Einfluß gewesen. In 
der Zerstörung des organischen Baues des Madrigals, durch die Isolierung 
des Cantus und die Herabdrückung der anderen Stimmen zu instrumentalen 
Begleitstimmen tritt der Einzelgesang in unmittelbare Erscheinung. Erz- 
aristokratisch schreitet der Sologesang, in steife Formeln gebannt, in die 
AVelt; das volkstümliche Element der Frottole ist ihm noch fremd, aber es 
gewinnt bald den größten Einfluß auf den Chorsatz und den Einzelgesang 
der Oper. In Mazzocchis » Catena (TAdone « tritt er besonders augen- 
fällig in Erscheinung. Die BaUetti haben meist, wie erwähnt, eine echt 
liedmäßige Gliederung in zwei Teile, deren jeder wiederholt wird. Unser 
Ballo aber hat dreiteilige Liedform, nicht in dem Sinn, daß drei moti- 
visch verschieden gestaltete Teile sich schieden — eine Form, die, wie 
erwähnt, einem Teile der BaUetti. des Gastoldi eigen — sondern im 
Sinne der Frottole: a|b u. Ich habe oben bereits auf Ansätze zu 
dieser Form in der Frottole und im Madrigal hingewiesen. Hier ver- 
bindet sie sich mit der ursprünglich zweiteiligen Tanzweise. Der erste 
Teil besteht aus drei viertaktigen Phrasen, deren Periodicität ohrenfällig 
ist. In der Tonika (g-dur) beginnend und schließend mit den Schlüssen 
in der Dominante d und der Obermediante e 1 ). Der Mittelsatz ist nicht 
regelmäßig gebaut. Er besteht aus vier Sätzen mit den Schlüssen in d. 
a, f und a, von denen wiederum der erste, zweite und vierte viertaktig, 
während der dritte Satz eine Erweiterung zu neun Takten erfährt. Der 
dritte Teil ist eine Wiederholung des ersten. Anfang und Schluß haben 
Periodenformen, und zwar dreiteilige. Harmonisch und thematisch bilden 
sie ein Ganzes. Die ungemein gefällige Melodie des ersten viertaktigen 
Vordersatzes wird als Sequenz in den beiden folgernden in die Oberme- 
diante gewendet und wiederum in die Tonika zurückgeführt. Der Rhyth- 
mus wird durchweg festgehalten, ich halte ihn für den der spanischen 
Sarabande. Die dreiteilige Bewegung stützt sich immer wieder auf die 
zweite Taktnote, die punktiert ist. Gerade dieser Rhythmus ist, wie oben 
erwähnt, der spanischen Sarabande eigen. Ihn durch das ganze Stück 
hindurch festzuhalten, wäre ermüdend gewesen. Der Tanz verträgt bei 
seiner geringen Ausdehnung wohl eine Folge scharf ausgeprägter Ton- 
folgen, und dem Tänzer werden sie je ausgeprägter, je willkommener 

1) Mediante im Sinne der Dominante der Dominante, Oüermediante als Dominante 
der Mediante. 
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sein. Anders im gesungenen Tanzlied. Deshalb mildert Mazzocchi 
•wohlweislich im Mittelsatz die Prägnanz der Bewegung, die er zwar in den 
ersten vier Takten festhält, um sie dann noch einmal in den Anfangs- 
takten der nächsten Phrase anklingen, dann aber in eine rhythmisch freiere, 
wenn auch immer noch genügend fest ausgeprägte melismatische Viertel- 
bewegung übergehen zu lassen, welche die drei Soprane in Sequenz 
einander abnehmen. Die Erweiterung ist ästhetisch durchaus gerecht- 
fertigt, vollständige Regelmäßigkeit hätte Monotonie erzeugt. Jetzt kann 
der Anfangssatz mit seinem Sarabandenthema wieder beginnen. Das 
Ganze wird nun von einer Solostimme wiederholt, während die andere 
Stimmen anderen Instrumenten, wahrscheinlich Streichern, zufallen. Dies 
Verfahren ist uns bekannt, schon im Verlaufe des 16. Jahrhunderts war 
die Überantwortung des Cantus an den Sänger, der anderen Stimmen an 
eine Chitarone oder Laute, später an die Zusammensetzung verschiedener 
Instrumente gebräuchlich '). Unser Stück ist für die Geschichte der Form 
und der Melodik von Bedeutung. Es dürfte das erste Vokalwerk vor- 
stellen, das in einer festen, periodisch zusammenhängenden Form die Drei- 
teiligkeit des Liedsatzes in sicheren Konturen hinstellt. Sein formales Vor- 
bild ist die Frottole und das dreisätzige Madrigal, aber die musikalische 
Periodicität ist hier eine straffere, unserem Liedsatz genähertere. Seiner 
melodischen Gestaltung nach erweist es sich als eine Fortsetzung der 
Lyrik Gastoldis, die nach Gefälligem und leicht Faßlichem strebte 5 ). 

Als Abschluß des ersten Aktes ertönt noch einmal der Chor: Mira, 
tnira. Solche Wiederholungen größerer Chöre, w r ie wir sie in den floren- 
tinischen Opern zuweilen, in den römischen häufig antreffen, erstreben 
und erreichen die übersichtliche Zusammenfassung der Scenen. Noch 
richtet die römische Oper ihr Augenmerk auf den Zusammenhang und 
auf eine ihm entsprechende musikalische Gruppierung der Musikstücke. 
Wir werden in Folgendem noch öfter sehen, wie bestimmte Stücke und 
Ausschnitte, die den Charakter der Scene vorzugsweise bestimmen, wieder- 
holt werden und andere von ihr abhängige oder nur sekundär bedeut- 
same in die Mitte nehmen. So ergiebt sich eine über die Einzelszene 
erhobene höhere dramatische und musikalische Einheit, die den späteren 
Ausläufern der römischen Oper, also Luigi Rössi vor Allen, und der 
neapolitanischen Schule abhanden kommt, wenn sie Arie an Arie reiht, 
ohne an eine inhaltliche Verbindung zu denken. Das Prinzip der Römer, 
durch die Wiederholung von Chor- und Ensemblesätzen einen höheren 
Zusammenhang zu schaffen, übertrug Monteverdi auf den Sologesang 


1) Ausführlicheres über diesen Gegenstand im Kapitel III. 

2 Den Einfluß der italienischen Madrigaüsten auf die deutsche Liedkomposition 
hat Rud. Scliwartz, a. a. 0., gründlich und fesselnd geschildert. 
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der venetianisclien Oper. Wie er im Lamento d'Arianna in einer Scene 
einen wichtigen Gedanken wiederholte, so ließ er in der Incorona \ione 
di Poppen solche Hauptmotive, »die das Schicksal und den Charakter 
einer im Vordergrund des Dramas stehenden Person wie mit einem Schlag 
beleuchteten, dem Zuhörer ein Bild einprägten«, in verschiedenen Scenen 
an gegebenen Stellen wiederk ehren 1 ). 

Der zweite Akt fördert die Handlung nicht wesentlich. Oraspe, 
der Magierin Gouverneur, bringt die von Vulkan geschmiedete Kette, 
welche den Gefesselten, wiewohl ihm unsichtbar, hindert zu gehen und 
zu fliehen. Arsete, der Berater der Falsirena, weigert sich, dem Adonis 
die Kette anzulegen, wird aber endlich von Idonia umgestimmt. Wir 
sehen dann Falsirena in ihrem goldenen Palast bemüht, des Adonis’ 
Liebe zu erwerben und ihn ganz an sich zu fesseln. Als er aber auch 
jetzt noch ihren Verführungen Widerstand entgegensetzt, beschließt sie, 
ihn, entgegen den Warnungen des Arsete, durch Zauber zu gewinnen. 
Naturgemäß beanspruchen gegenüber dieser spärlichen Handlung die 
lyrischen Scenen einen großen Raum, und zwar ist es wiederum der Chor 
der Nymphen und des Gefolges, bald zu drei höheren, bald zu drei 
tieferen Stimmen gruppiert, und endlich zu sechs Stimmen zusammenge- 
fügt, welchem es obliegt, auf Anruf der Falsirena die Macht der Liebe 
zu besingen. Der Aufbau des zweiten Aktes ähnelt also demjenigen des 
ersten, aber die Handlung erscheint hier kaum mehr als eine Vorbereitung 
für die lyrischen Gesänge. Es wechseln solche a capella mit vom Basso 
continuo unterstützten. Zuweilen geht eine Symphonie dem Chor voran, 
die entweder dem Chorsatz gleicht oder ihm wenigstens thematisch gleich 
gebildet ist. Der Chor der hohen Stimmen trägt den Gesang vor, der- 
jenige der drei tiefen Stimmen wiederholt ihn, endlich vereinigen sich 
beide in einem sechsstimmigen Ensemble, zu dem auch der Basso continuo 
tritt, über dessen Zusammensetzung leider jede Angabe fehlt 2 ). Ich 
glaube annehmen zu dürfen, daß hier alle Instrumente in der Verdoppe- 
lung der Vokalstimmen in Thätigkeit traten. Auf diese Weise ist durch 
den Übergang vom dreistimmigen a capella-Gesang zu dem voll be- 
gleiteten Chorsatz eine Steigerung erzielt, die bis zum Schluß anhiilt. 


1) Kretzschmar, Montevcrdis Incoronaxione di Poppea, Vierteljahrschr. für 
Musikwiss. 1894, S. 518. 

2 Die Partitur Mazzocchis entbehrt jeder Angabe der Zusammensetzung des 
Orchesters. Die Begleitung der Sologesänge ist in dem von mir benutzten Exemplar 
demjenigen der Bibliothek Borghese in Rom, jetzt in den Besitz des Conservatoire 
Royal in Brüssel übergegangen} mit Zahlen und Buchstaben versehen, welche offenbar 
der Begleiter mit Tinte eingezeichnet hat. Diese Schrift ist eine Theorben-Tabulatur, 
welche Montesardo 1606 in Florenz erfunden hat und die sich häufig in den Werken 
jener Zeit findet, z. B. in Stefano Landis S. Atessio. 
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Das R«citativisclie überwiegt in diesem Teil, ohne Bemerkenswertes zu 
bieten. Nur eine harmonisch überraschende Wendung teile ich im An- 
hang B YD! mit. Sie führt in das damals außergewöhnliche fis-dvr. 
Der geschlossenen Form bedient sich der Komponist nur dort, wo Fal- 
sirena ihr Gefolge auffordert, die Macht der Liebe zu besingen. Die 
Chöre sind trotz einzelner graziöser Wendungen steif und kontrapunktisch 
ungeschickt. Nur den prächtigen Schlußchor halte ich der Mitteilung 
würdig (B IX). Der kurze Satz gehört keiner bestimmten Tonart an. 
Er beginnt mit der Unterdominante des c-jonisch, in das er sofort über- 
geht, und schließt mit tl und erhöhter Terz. Die Vermittelung von c 
nach d geschieht durch den Wechsel zwischen //-moll und dem harten 
Dreiklang auf h. 

Den Verlauf der letzten Akte können wir kürzer zusammenfassen. 
Arsete kehrt unverrichteter Sache zurück. Falsirena bleibt allen Vor- 
stellungen verschlossen. Der Gesang des Arsete variiert Uber demselben 
Baß in viermal veränderter Gestalt. Wir sehen, daß die melodische 
Variation in der Oper festen Fuß faßt. Adonis ist zwar durch die Kette 
des Vulkan in den Kreis der Zauberin gebannt, aber seine Standhaftig- 
keit bleibt unerschüttert. Falsirena ergeht sich in Klagen und beschließt 
endlich, durch Beschwörung des Pluto in Erfahrung zu bringen, wer 
Adonis’ Liebe besäße. Der Chor nimmt hier lebhaften Anteil an dem 
Schmerz der Falsirena, Atmen wir wieder auf! ruft er aus, der Geist 
ist von Schmerz besiegt und liegt ermattet, aber noch ist er nicht er- 
loschen (Anhang B X). Die wenigen Takte sind ein Meisterwerk in 
ihrer melodischen Anpassung an das Gedicht, der herben Gestaltung der 
Harmonie, in der kontrapunktischen Konsequenz der Stimmen. Das Thema, 
bei den Worten: Giace langni-da eintretend, aus fallenden, reinen und 
verminderten Quarten gebildet, und kanonisch von den zwei anderen So- 
pranen wiederholt, veranschaulicht die Ermattung und den Schmerz der 
Falsirena, das dann unerwartet eintretende </-dur den Aufschwung der 
Stimmung aufs eindringlichste 1 ). Um zum Ausgange zurückzukehren, 
wendet sich die Melodie sogleich von g über den Terz-Quart-Akkord 
auf f und den Dreiklang auf e nach u-moll. Nun bringt der Alt das 
Subjekt auf der Unterquart, der Tenor und der dritte Sopran nehmen 
es sofort in der ersten Tonlage wieder auf, noch einmal und zum letzten 
Aral erklingt es im ersten Sopran in der Untersekunde, dann, nach einer 
Pause, klingt der Gesang zuversichtlich in rf-dur aus. An harmonischen 
Feinheiten ist der Satz reich. Ich hebe die Tonfolge des sechsten Taktes 


1) Der Dur-Dreiklang wurde bereits von Zarlino als heiter allegro ), der Moll- 
Dreiklang als traurig ( mesto ] charakterisiert, Riem an n, Geschichte der Musik- 
theorie, S. 373. 
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g g g hervor, eine orgelpunktartige Behandlung, der wir bei Monte- 
verdi und Landi auch im Recitativ begegnen, ferner die prächtige 

0 S 6i»5 
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synkopierte Dissonanz im drittletzten Takt: H c c c mit der sekunden- 
weisen Fortschreitung des synkopierten Tones und zwar abwärts 1 ). 

Noch einmal ist später, am Schluß des dritten Aktes, der Teilnahme 
des Chores am Schmerz der Falsirena ergreifender Ausdruck gegeben 
(Anhang B XI). Die tiefen Stimmen zuerst, dann die weiblichen, 
höheren beklagen erschüttert ihr Leid. Der Ausdruck steigert sich all- 
mählich. Bitteres Leid! ruft der Chor. Erschüttert steht die Heldin; 
von stolzem Verlangen getrieben, regt sie sich lebendig (desto raggirasi). 
Nur der Schmerz, die Liebe war es, die sie den Spröden beneiden und 
und dem Bösewicht nachstellen läßt. Charakteristisch ertönen die hohen 
Stimmen erst dann, wenn das Wort amore einsetzt. Die Worte Ch’empio 
n’insidia fallen sinnig den tiefen Stimmen zu. Zunächst bleibt der Ge- 
sang homophon, die Deklamation breit und einfach. Dann aber wird die 
Bewegung lebhaft und in schönem Durcheinander wechseln die Worte 
amore und dolore , als ob der Tondichter malen wollte, wie Liebe und 
Schmerz in der Brust der Heldin im Kampf liegen. Das Ganze ver- 
langt gehende Bewegung, also unser Andante. Für die Schlußakkorde ist 
ein breites Ausklingen durch: Adagio ausdrücklich vorgeschrieben. Nach 
der lebhaften Stimmenbewegung verlangt der Schluß eine ernst wirkende 
Zusammenfassung aller Stimmen. Schon die Frühzeit des dramatischen 
Gesanges kennt so jenen Gegensatz von Bewegung und Ruhe, der in 
Handels mächtigen Chorsätzen bewundert wird 1 ). 

Den vierten Akt eröffnet die Beschwörung des Pluto. Die Gefährtin 
der Falsirena erzählt in einem unbedeutenden Recitativ von den Vorbe- 
reitungen der Zauberin. Dann erscheint sie selbst und ruft unter furclit- 

1) Vgl. bei Riemann, a. a. 0., S. 3S8ff die Erklärung der guten Wirkung der 
Synkope bei Zarlino und seine Kegeln der Auflösung. 

2 Die Vorschrift Adagio am Schluß unseres Chorsatzes fallt auf, weil Tempo- 
Bezeichnungen jener Zeit fremd sind. Mazzocchi bricht vielfach mit der bisherigen 
Methode der Niederschrift. Er setzt die Erhöhungs- und Erniedrigungszeichen genauer, 
als andere, und verlangt sogar in der Vorrede zu unserer Oper ihre Anwendung nur 
da, wo sie ausdrücklich vorgeschrieben sind. Doch ist der Druck nicht so genau, daß 
nicht doch zahlreiche Ergänzungen notwendig wären. Er führt die Differenzierung 
zwischen X als Diesis Enarmonieo, und $ als Oiexis Cromatico, das Zeichen V für 
den Schwellton im Sinne des Schwellens und Stcigens des Tones zugleich, das Zeichen C" 
für die messa di voce, für den vollen Schwellton ein. Vgl. die Einleitung zu seinen 
Madrigali a 5 roci von 1638, und zu den Dialoghi e Sonetti von demselben Jahre bei 
Vogel, a. a. O., I, S. 436 — 438, auch des Verf. »Ital. (tesangsmethode des 17. Jahr- 
hunderts«, S. 76, 
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baren Erschütterungen der Luft und der Erde den Gott der Unterwelt. 
Pluto steigt herauf. In schämigen, tiefen Baßtönen, vom Es der großen 
Oktave zum es der kleinen Oktave aufsteigend, kündigt er sich al Re de 
la rntte an. Doch auch er, der Gott des Inferno, kennt die Liebe und 
hat Mitgefühl mit ihrer Qual; deshalb verrät er der Zauberin, daß keine 
Geringere als Venus selbst ihre Rivalin sei. Sie beschließt sogleich, dem 
Adonis in der Gestalt der Venus zu erscheinen und ihn so zu berücken; 
denn, meint sie, viel vermag in der Liebe die Kunst und der Trug. 
Diese Falsirena ist so recht ein Gebilde der moralischen Anschauungen 
jener Zeit. Ihren Zweck zu erreichen, scheut sie vor keiner Lüge, vor 
keiner Intrigue zurück, ohne dadurch der Verachtung zu verfallen. 
Denn wie wir sehen, hat der betrachtende Chor stets tiefes Mitgefühl 
für ihre unerwiderte Leidenschaft. Auch hier folgen den dramatischen 
Vorgängen die betrachtenden lyrischen Gesänge des Chores. Man sieht, 
der Aufbau der Akte ist gleichmäßig. Der Dichter ist mehr auf die 
Steigerung der äußeren musikalischen Mittel innerhalb jedes Abschnittes, 
als auf eine konsequente Durchführung der Handlung bedacht. Er sub- 
ordiniert also bereits die dramatischen Bestandteile den Rücksichten auf 
die Musik. So hatte sich bereits das Verhältnis zwischen den Elementen 
des Musikdramas wesentlich von seinem Ausgangspunkte entfernt. Der 
Chor, der uns hier interessiert {Anhang B XII), ist eines der eigen- 
artigsten und interessantesten Gebilde des Werkes. Der Chor berichtet: 
Das ebene Land hat gebebt, die Berge haben sich bewegt, in furcht- 
barem Schrecken ist das Laub vertrocknet, die Quelle versiegt. Nicht 
also der Eindruck dpr Erlebnisse wird geschildert, sondern nur That- 
sachen berichtet. Deshalb erscheint kein lebhafter, unruhiger Satz, son- 
dern ein Adagio im Tripeltakt mit breiten Harmoniefolgen, aber in 
kühnsten Dissonanzen. Eine verdeckte Oktavenfolge im zweiten Takt 
(Baß und zweite Soprane) wird in einer durchgehenden Note im ersten 
Sopran gemildert; dann bei den Worten; Scosso ha ’lpiano, niosso il monte, 
verharren die Mittelstimmen, der zweite Sopran, Alt und Tenor auf der 
Oktave und Quinte des 9-moll-Akkords, während der Baß und die anderen 

ci ,P , . 

Soprane in Gegenbewegung mit den Tönen » nach gehen, bis sich alle 

B 

Stimmen in dem Sext-Akkord auf B auflösen. Ähnlich wird das furcht- 
bare Entsetzen, horrido spavento, gemalt, in dem wiederum drei Stimmen 
den Ausgangsakkord festhalten, die anderen zuerst in Gegenbewegung, 
dann Baß und Alt in parallelen Duodeeimcm durch ihn hindurchschrei- 
ten. So will eine unerhörte Härte der Stimmführung, eine Anhäufung 
von Dissonanzen der Erzählung gerecht werden. Die vor Wiederholung 
des Chores eingeschalteten Zwiegesänge scheinen auch den letzten Zu- 
sammenhang mit dem dramatischen Verlauf des Stückes zu vergessen. 


Digitized by Google 



•28 


I. Die römische Oper der Jahre 1600 — 1647. 


In ihrer Regelmäßigkeit, die immer je acht Takte zu einer Periode ver- 
einigt und nur an den Schlüssen zu Gunsten der Nachahmung und des 
melismatisclien Flusses eine Erweiterung des Satzbaues aufweist, in ihrer 
glatt dahinfließenden Melodik stehen diese Gesänge so sehr außerhalb 
des dramatischen Zusammenhanges, daß sie ihre Rechtfertigung nur in 
ihrem eigenen musikalischen Wert suchen. Schon so früh, in der Kin- 
derzeit der Oper, offenbart sich also der Geschmack der italienischen 
Meister an der konzertierenden, von der Handlung emanzipierten Musik, 
der der späteren Entwickelung der Oper gefährlich werden sollte. Schon 
jetzt lugt die Konzertoper hervor, schon war der Keim vorhanden, aus 
dem bald eine schlimme Saat aufgehen sollte. 

Zu einer größeren dramatischen Scene erhebt sich der Komponist 
auch im fünften Akt nicht mehr, der die Lösung der Verwickelung 
bringt. Nachdem Adonis nochmals sein Schicksal beklagt hat, erscheint 
Falsirena in der Gestalt der Venus, und trotz seines Mißtrauens gelingt 
es ihr endlich, ihn zu überzeugen. Sie warnt ihn vor einer Betrügerin, 
die ihn ihr in der Gestalt der Venus werde abspenstig machen wollen. 
l)a erscheint auf einer Wolke Venus und Amor. Adonis zweifelt, Amor 
steht erstaunt. Venus befiehlt Amor, dem Adonis die Kette abzunehmen. 
Nun ist der Zauber gebrochen und Adonis seiner Venus wiedergegeben. 
Falsirena aber wird für ewige Zeiten mit derselben Kette an einen Fels 
geschmiedet. Die Moral, die sich hier ansspricht, ist für die Anschau- 
ungen der vornehmen Gesellschaft des Seicento charakteristisch. Falsi- 
sirena unterliegt der Begierde, persuasa daUa eoncupiscenxa , wie die 
alleyoria della fnvola besagt und beweist, ch’oyni affetto e dal senso ayevol- 
mente superato, daß jeder Affekt leicht der Sinnlichkeit anheim falle. 
Die Strafe aber folge der Schuld auf dem Fuße: la pena al fine e se- 
yuace della colpa. Das aber gilt natürlich nicht für den Kreis der 
Götter. Venus darf ungestraft mit dem Adonis die Ehe brechen. Die 
Moral der Götter ist nicht die der gewöhnlichen Sterblichen, die des 
Edelmannes nicht die des Volkes. Shakespeare hatte 30 Jahre vor 
Marino ein Gedicht «Venus und Adonis« verfaßt. Hier ist Venus eine 
Beute der heftigsten Leidenschaft, demütig und verlangend zugleich. 
Adonis ist ein Verächter der Frauen, grausam und gleichgültig gegen die 
Liebkosungen der Göttin. Marino und Tronsarelli unterstehen in 
weit hölirem Grade dem Zeitgeist, als der große englische Dichter. Die 
Göttin durfte nicht als die verführende, leidenschaftlich liebende Frau 
erscheinen, sie muß die hoheitsvolle Gebieterin bleiben, deshalb über- 
trägt er die Rolle der Verführerin an Falsirena. Sie ist daher auch der 
einzige Charakter des Stückes, der uns einigermaßen interessiert und an 
die Behandlung ähnlicher Gestalten Moderner, etwa der Venus im Tann- 
häuser, gemahnt. Nur fehlen hier die Gegensätze, denn Venus vertritt 
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nicht die Liebe des Herzens gegenüber der Sinnlichkeit, auch ihr Ver- 
hältnis zu Adonis beruht auf dem Wohlgefallen an seiner Schönheit. 
Adonis selbst ist ohne Initiative, wenngleich Tronsarelli seine Gestalt, 
derjenigen Marinos gegenüber, durch rührende Treue und Anhänglich- 
keit an Venus sichtlich gehoben hat. 

Die Musik zu diesen abschließenden Scenen Hießt in behaglicher 
Ruhe dahin. Zu einem KonHikt zwischen Venns und Falsirena kommt 
es nicht. Sobald jene erscheint, ist der Zauber in Nichts zerronnen. 
Der Göttin bleibt der Triumph. 

Nicht die dramatisch-musikalische Gestaltung, nicht eine hervorragende 
Fähigkeit, Seelenzustände in der Musik zu erhöhtem Ausdruck zu bringen, 
zeichnet unser Werk aus. Sein Wert hegt vielmehr in dem entschie- 
denen Hinausgehen über die Ausdrucksmittel der Florentiner. Einmal 
ist das Recitativ von seiner unbeholfenen, sklavischen Anlehnung an die 
Silben- und Satzbetonung emanzipiert, in der Diktion freier und natür- 
licher, harmonisch reicher und Hüssiger gestaltet, dann aber die lyrische 
Substanz zu einer Eindringlichkeit und Prägnanz des Ausdrucks ge- 
steigert, die den älteren Formen unerreichbar bleiben mußte. Hierzu 
tritt die vollständig neue Gestaltung der Chorsätze durch die Anpassung 
des polyphonen Stils an die Bedürfnisse der Oper und die Aufnahme 
des Tanzliedes. Daß er der Oper den Reichtum bereits ent- 
wickelter musikalischer Formen zuführte, darin liegt das 
Verdienst Domenico Mazzocehis. 


B. Francesea Caccini, La Liberaxione di Ruggiero. — Marco da Gagliano 
und J a c o p o P e r i , La Flora. 

Uber das musikdramatische Leben in Florenz im zweiten Decennium 
des 17. Jahrhunderts sind wir durch Vogels Aufsatz über Marco da 
Gagliano ') aufs gründlichste unterrichtet. Nur wenige von den zahl- 
reichen Opern, die zur Aufführung gelangten, sind uns erhalten. Unter 
den toskanischen Komponisten ragt vor allen Marco da Gagliano 
hervor. Seine Dafne, zuerst 1(308 in Mantua aufgeführt, und Monte- 
verdis Orfeo dürften unter den zahlreichen theatralischen Aufführungen 
in Florenz nicht gefehlt haben, von denen Ery traeus in seiner Pinako- 
thek, in der Lebensbeschreibung des Loreto Vittori erzählt. Unter 
solchen Eindrücken entstand Fransesca Caccinis: La liberaxione di 
Ruggiero daWisola d’Alcina, Florenz 1625. 

Ich hätte keine Veranlassung, dieses Werkes im Zusammenhang mit 
der römischen Kunst zu gedenken, wenn es nicht gälte, seine Uber- 


1 Vierteljahrsclir. für Musikvviss., 1889. 
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Schätzung durch Ambros ') zurückzuweisen. Um sein Urteil zu verstehen, 
muß zunächt ins Auge gefaßt werden, daß Ambros Mazzocchis 
Catena d’Adone , die zwei Jahre vor der Ballettoper der Framesca ne 
Makispina erschien, garnicht oder nur flüchtig gekannt, jedenfalls ihre 
Vorzüge nicht gewürdigt hat. Er sieht deshalb in dem Werke der 
Florentinerin die erste größere Arbeit nach den Meistern des ersten De- 
cenniums und bewundert ihr ungewöhnliches Talent, dem hier ein wahr- 
haft glänzendes Denkmal gesetzt sei. Aber selbst die Ausschaltung 
dieses römischen Werkes und die Beschränkung auf den Vergleich mit 
der ältesten florentinisehen Oper kann Ambros’ Urteil nicht recht- 
fertigen. Die Wahl eines romantischen, Ariosts Orlando furioso ent- 
lehnten, Stoffes, an Stelle der bisher beliebten antik-mythologischen Vor- 
würfe, wäre wohl dann ein Fortschritt gewesen, wenn es gelungen wäre, 
aus ihm einen brauchbaren und anregenden Opemtext zu formen. Das 
aber ist hier nicht verwirklicht. Ohne Kenntnis des Originales wird der 
Verlauf der Handlung ebenso unverständlich bleiben, wie diejenige der 
Erminia sul Giordano des M. Rossi, die wir noch später kennen lernen 
wollen, ohne die Lektüre von Tassos Gerusalemme liberata. 

Nun, Francesca Caccini weist selbst das hochgespannte Lob des 
Historikers zurück, indem sie ihr Werk ein Balletto nennt. Der musi- 
kalische Teil hat nicht nur nicht das Übergewicht über die Balletti zu Fuß 
und zu Pferde, sondern wollte sie im Gegenteil nur durch eine Reihe 
zusammengefügter Bilder aus der Welt des Ariost unterbrechen. 
Solche Balletti waren in Frankreich bereits seit 1581 in Übung 2 ). Ge- 
wiß lag allen Balletti, auch demjenigen Fransesca Caccinis, eine dra- 
matische Idee zu Grunde , aber auf eine notwendige und logisch ent- 
wickelte Handlung kam es nicht so sehr an, als auf die geschickte 
Einführung der Tänze und Aufzüge. Die Tochter hatte sich also, wahr- 
scheinlich in Selbsterkenntnis ihrer geringeren Fähigkeiten, das Ziel weit 
niedriger gestellt, als ihr berühmter Vater, der an die antike Tragödie 
heranzulangen vermeinte. So haben wir für die musikalische Beurteilung 
ihres Fleißes den richtigen Standpunkt erreicht: eine Gelegenheits-Arbeit, 
ein Prunk-Ballett (zu Ehren der Anwesenheit des polnischen Prinzen 
Ladislaw Siegismund am Hofe zu Florenz), gilt es zu beurteilen. Doch 
selbst mit diesem Maßstab gemessen, ergiebt sich die Musik als armselig 
und unbeholfen. Ambros, der sonst mit Musikbeispielen nicht spart, 
unterdrückt in der galanten Besprechung dieser Frauenarbeit jeden Be- 
leg. Das Recitativ freilich ist flüssiger als die ersten Versuche; aber 

1) (Jeschichte der Musik, IV, S. 192 ff. 

2) Fürstenau, Geschichte der Musik und des Theaters am Hofe der Kurfürsten 
von Sachsen, I, S. 86. und Schletterer, Vorgeschichte und erste Versuche der fran- 
zösischen Oper, Berlin 1885. 
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das nicht so sehr aus eigenem Verdienst, als aus dem ihrer Vorbilder 
Monteverdi und Gagliano, und Ambros kann nicht behaupten, daß 
sie diesen Meistern auch nur nahe gekommen sei. Die Arien sind von 
höchst unglücklicher Struktur und bleiben selbst hinter ihres Vaters me- 
lodischer Erfindung zurück. Vergebens wird man auch nur diejenige 
Schönheit der Melodie suchen, die schon des Vaters Madrigale, etwa das 
prächtige dove son fuggiti <) oder der liebliche Gesang des aus der Unter- 
welt mit Eurydice zurückkehrenden Orpheus in Peris Euridice auf- 
weisen*). Ich teile Anhang C IV die Arie der Sirene mit, die nach 
Ambros’ Ansicht ein glückliches Streben nach melodischem Reiz zeigt. 
Man urteile selbst. Und diese plumpe Melodie, diese verzweifelten Bässe 
sind noch der glücklichste Einfall der Komponistin. Auf den Gedanken, 
eine Grundmelodie melodisch zu variieren, kann Francesca das Recht 
der Einführung in die Oper nicht in Anspruch nehmen, wie Ambros 3 
meint. Das »anmutige kleine Duo« : nure rolanti, Anhang C II, zum 
Kanon in der Quinte gestaltet, beweist nur, daß die Verfasserin ihres 
Vaters Abneigung gegen den Kontrapunkt überwunden, daß sie aber 
besser gethan hätte, die Hände von solch schwierigen Dingen zu lassen; 
denn der Versuch ist kläglich gescheitert. Ein armseliges Machwerk, 
dem gegenüber Mazzocchis Kontrapunkt meisterhaft erscheint. Or- 
chestral ist von der gelungenen Beeinflussung des Monteverdi, die 
Ambros bemerken will, und von einer individuellen Behandlung der In- 
strumente, wie sie sein Orfeo zeigt, nichts zu spüren. Die Begleitung 
besteht aus einem selten bezifferten Baß, die Schluß-Kadenz ist stets 
nach der Art des Giulio Caccini, mit 11, 10 stajt 4, 3 beziffert. An 
einigen Stellen, besonders zur Unterstützung der dreistimmigen Gesänge, 
der Damigellc, in deren Begleitung Alcina erscheint, tritt eine Laute 
hinzu, deren Griffe mit Buchstaben über der Oberstimme durch die Buch- 
staben der Montesardosclien Tabulatur gegeben sind. Ein vorüberziehen- 
der Hirt wird durch einen dreistimmigen Flötensata angekündigt, dem- 
jenigen in Peris Euridice nachgebildet, Anhang C in. Er ist wie sein 
Vorbild, was Ambros treffend bemerkt 4 ), die treue Nachahmung der 
Musik der römischen Pifferari. Peri verwendet Diskant-Flöten, Fran- 
cesca eine Alt- und zwei Tenor-Flöten. Als Ruggiero sich ermannt und 
entschlossen ist, seiner Befreierin Melissa zu folgen, flehen die in Blumen 
verwandelten Feen um Erlösung. Für den fünfstimmigen Chor der 
Frauen sind fünf Violen, eine Archiviolata, eine Baß-Lyra, ein organo 
di leguo und Tasten-Instrumente vorgeschrieben, selbstverständlich nur 


1 Des Verf. »Italienische Gesangsmethode des 17. Jahrhunderts«, Anhang S. 13. 
2) Yergl. Gevaijrt, Leu Glniren de tltalie. 

3; Geschichte der Musik, IV, S. 292. 4; A. a. 0., S. 299. 
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in Verdoppelung der ihnen parallelen Vokalstiminen (Anhang C VI). 
Monte verdis Klangfülle hat der Komponistin gefallen, aber sein feiner 
Sinn in der Differenzierung der Instrumentalklänge geht ihr ab. Die 
Klagen und Bitten der verzauberten Frauen unterbricht eine feierliche 
Folge breiter Akkorde zu vier Stimmen, durch vier Violen, Trombonen, 

< Irgel und ein Tasten-Instruinent ausgeführt (Anhang C V). Nur für 
diese Stelle läßt sich das Mitwirken der Posaunen nachweisen. Uber 
ihre Stellung im Orchester spreche ich an anderer Stelle; sie vertreten 
hier, wie überall, die größte Feierlichkeit und erscheinen in erster Linie 
in der Oper dort, wo die Helden in die Unterwelt dringen oder die 
Geister beschwören. 

Auch ein zweites musikdramatisches "Werk aus der Horentiner Schule 
nämlich: La Flora Marco da Gaglianos 1 ) und Jacopo Peris, der 
den Part der Clori schrieb, überzeugt uns, daß ihr die Führung endgül- 
tig entrissen war. Sie hat sich der Entfaltung des Melos, der Gestaltung 
einer wohlgebildeten Melodie, der Verschmelzung des neuen Stils mit dem 
technischen Vermögen der Polyphonie unvermögend gezeigt, und nur in 
ihr, das wußten die römischen Meister, konnte die dramatische Musik ihr 
Heil suchen: Gagliano und Peri sind in diesem Werk der Bewegung 
der Zeit nur selten gefolgt. Alles in Allem sind sie die Alten geblieben, 
und selbst da, wo sich das Bemühen nachweisen läßt, Uber die alten 
Formeln hinauszukommen, will sich ein rechtes Gelingen nicht eintinden. 
Sie bleiben steif und ungelenk im Recitativ, knorrig und eckig in der 
Führung der Singstinnne, in der Harmonie veraltet. Der Chorsatz ver- 
harrt in der trockenen Verbindung der Akkorde im Sinne der Kirchen- 
tonarten. Von dem bereits regen Geiste neuer Tonalität keine Spur. 
Wo einmal eine selbständige Stimmbewegung oder Nachahmung versucht 
wird, bleibt sie bald kläglich stecken. Und dabei war das Sujet des 
Andrea Salvadori so übel nicht: ein Schäferspiel, dem man Anmut 
und kecken Witz nachrühmen muß. Die Verse sind nicht selten ungemein 
liebreizend. Soiveit pflichte ich Rolland 5 ) bei. Wenn er aber auch der 
Musik quelque chose de fin de poeiique, de tendrement spirituel nachrühmt, 
so hat er doch wohl nur den verdienstvollen Mitarbeitern der Horenti- 
nischen Reform ein Kompliment machen wollen. Sie erhebt sich nicht 
nur nicht hoch, wie auch er zugiebt, nein, sie ist altmodisch unbeholfen, 
wie die ersten Versuche, und steht somit außerhalb der Entwickelung. 


1) Die Partituren der Opern II Medoro von 1619 und La Regina Sant' Orsola, 
Texte von Andrea Salvadori. Musik von Gagliano. sind leider verloren gegangen. 
Die Textbücher bewahrt die Bibliothek des Konservatoriums zu Brüssel, vgl. Vogel, 
A’icrteljahrschr. f. Musikwiss. 1889, und AVotquenne, CalaJogue dr la Bibliotheque du 
Conscreatoire Royal de Mtusique de Bruxelles, Brüssel 1901. S. 95 u. 114. 

2] A. a. 0., S. 113. 
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Die Arbeit war veranlaßt durch die Eheschließung der toskanischen 
Prinzessin Margherita mit Odoardo Farnese, Herzog von Parma, und 
wurde aufgeführt, wie es auf dem Titel heißt: nel Teatro dd Serenissimo 
Gran Duca (dessen Maestro di Cappella Gagliano seit 1509 [1611?] war) 
adle Reali Noxxe dd Sereniss. Odoardo Farnese Duca di Parma e di 
Piacenxa, e della Serenissimo, Principessa Margherita di Toscana 1 ). Der 
Inhalt des Stückes ist kurz erzählt. Jupiter wünscht, daß auch die Erde 
ihre Sterne habe, wie er sie dem Himmel gegeben. Das aber sollten die 
Blumen sein, und hervorgehen aus der Liebe des Windgottes Zephyr zur 
Nymphe Clori, die in Toskana daheim ist. Wieder einmal ist es Amor, 
der lose, der mit Venus schmollt und seine Hilfe versagt. Venus nimmt 
ihm mit Merkurs und der Grazien. Hilfe Bogen und Pfeil und trifft Zephyr 
und Clori, die sofort in Liebe zu einander entbrennen. Amor nimmt Rache, 
er fährt zu Pluto hinab und bittet ihn um das furchtbarste Ungeheuer, 
des Inferno, daß es ihm beistehe: Qual furia posso darti? fragt Pluto. 
Da mi la. Gelosüi, entscheidet Amor. Nur mit Hilfe der Eifersucht, der 
erbarmungslosesten der Furien, scheint ihm das Rachewerk gesichert. 
Zunächst verdächtigt er mit Erfolg durch Pan, dem er eine Nymphe 
versprochen, den Zephyr bei Clori, wobei Pan nicht verabsäumt, sich zum 
novello amante anzubieten, dann die Nymphe bei Zephyr, der davon eilt 
und so die furchtbarsten Stürme herbeiführt. Neptun ist verwundert, die 
Götter alle beunruhigt. Als Amor daher in ihrem Kreise erscheint und 
um seinen Bogen bittet, giebt Jupiter nach. Aber die Eifersucht ist nun 
einmal in der Welt und muß für alle Zeiten darin bleiben. Nur an das 
Ehepaar Odoardo und Margherita darf sie sich nicht heranwagen. Auch 
Venus erklärt sich überwinden. Die Liebenden werden aufgeklärt und 
vereinigt. Den Abschluß bildet eine Huldigung und ein Glückwunsch 
Apolls: Die Lilien (Wappen des Hauses Farnese) blühen stets zur Ehre 
Toscanas und Parmas, Jupiter segne den Bund! Also: eine geschickte 
und anmutige Gelegenheitsdichtung, eine Verherrlichung der Allmacht 
der Liebe, eine Warnung vor der Eifersucht. Wenige Beispiele werden 
genügen, die musikalische Schwäche des Werkes, die reizlose Ode der 
Vertonung des lieblichen Stückchens zu beweisen. Im ersten Akte, in 
dem das alltäglichste Recitativ vorherrscht, scheint mir nur der Chor der 
Hirten beachtenswert. (Anhang D I.) Sowohl im Satzbau, wie auch in 
der Führung der Stimmen klingt die Weise desBalletto durch. Harmonisch 
ist er gut gefügt und die Stimmführung leicht und gefällig. Unser nächstes 
Beispiel betrifft eine Episode des Stückes. (Anhang CH.) Pan, der 


1) Vgl, Vogel, Vierteljahrschr. f. Musikwiss. 1889, S. 512 u. 539. Das Textbuch 
weist den Titel: La Flora \ ocero | II Fatal de' Fiori | fatola <T Andrea Salradori | etc. 
Vgl. Wotqucnne. a. a. 0., S. 72. Dort auch die Dekorationscntwiirfe. 

Gold sch rnidt, Geschichte d. ital. Oper. 3 
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Hirt«‘ngott, ist von der Nymphe Corilla versclimäht worden, da sie Lorindo 
liebt. Pan ist wütend: Mir solche Beleidigung! ruft er aus. Darauf 
meint der Chor: Ein schönes Gesicht könne nie beleidigen, das sei der 
Liebe Gesetz, in jenem liebenswürdigen Schönheitssinn der Antike, in dem 
Goethe Lynceus im Faust sagen läßt: »Schönheit bändigt jeden Zorn«. 
Der Tondichter sucht merklich nach einer leicht fließenden, besänftigen- 
den Weise, aber er findet sie nicht. Kaum läßt sich etwas reizloseres 
denken, als dieses Duett der Tenöre. An Vorbildern fehlt es in der 
Madrigal-Litteratur wahrlich nicht, aber der Aufgabe, ihre Schätze der 
Oper zuzuf Uhren, erweist sich die florentinische Schule als unfähig. 
Gagliano scheitert hier völlig, weder Form noch Melos wollen sich fügen. 
Wir überzeugen uns sogleich, daß es Peri besser verstand, sich in ge- 
schlossenen Formen zu äußern. Als Clori das Werben Zephyrs tändelnd 
kokett zurückweist, da gelingt ihm eine leicht bewegte, auf einem recht 
geschickten Baß ruhende, anmutige Weise. Er wählte die seit Agazzari 
beliebte Form der melodischen Variation, die überhaupt der Mehrzahl der 
Einzelgesänge der Oper zu Grunde liegt (Anhang C 111). Peri hat sich 
hier gegenüber der Euridice musikalisch ernstlich weiter geschoben. Was 
dort nur keimhaft im Recitativ eingebettet sich regte, das ist hier offen 
entfaltet. Der Wunsch, die Melodie leicht faßlich zu gestalten, die tonalen 
Beziehungen der Schlüsse, die Kadenzen, enger zu knüpfen, das Ganze 
übersichtlich zu gliedern, ist durchweg zu erkennen. Der prinzipielle 
«Standpunkt der Reformatoren, Musik sei nur Unterstützung der Sprache, 
ist hier aufgegeben. Peri tritt somit in die Reihe derjenigen, die in der 
Verschmelzung des Melos und Wortes die Zukunft der dramatischen Musik 
sehen. Auch Gagliano hat die alten antikisierenden Anschauungen viel- 
fach überwunden, und er versucht gleichfalls, dem musikalischen Teil zu 
vollerem Rechte zu verhelfen, aber das Können versagt ihm. Er bleibt 
trocken und unbeholfen, Peri ist gewählter und schmiegsamer. Gute 
Einfälle, fließende Gedanken machen sich nicht bloß zuweilen in der ge- 
schlossenen Form geltend, auch im Recitativ findet er einmal wirklich 
rührende Accente. Wenn Zephyr erscheint, um Clori zu werben (An- 
hang C IV), steigert sich sein Drängen {tu tuet e cltini a terra ) zu einer 
Eindringlichkeit, daß wir den vornehmen, kühlen Komponisten der Euridice 
kaum wiedererkennen. Die den Gesang einleitende und am meisten her- 
vortretende Wendung kehrt am Schluß wieder, ein Zeichen, wie das 
Streben nach Form in ihm lebendig war, wie er es für notwendig hielt, 
durch Wiederholung einen Gedanken bedeutsamer wirken zu lassen. 
Auch in der Harmonik hat er Fortschritte gemacht. Hier hat Monte- 
verdi eingewirkt. Die frei eintretende Septime, die über einem liegenden 
Baß als Orgelpunkt durchgleitenden Stimmen, alles das ist seines Geistes. 
In dem freien Eintreten der Quart über E, nach der Terz aufgelöst, geht 
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er sogar einen Schritt über sein Vorbild hinaus. Leider sind solche Ein- 
fälle nur vereinzelt. Alles in Allein bleibt doch die Erfindung in recht 
engen Grenzen. Merkur und die Grazien wiegen Amor in Schlaf, eine 
passende Gelegenheit, sich einmal ganz dem Wohlbehagen jenes Melos 
zu überlassen, für das in dem Tanzlied des 16. Jahrhunderts ein so un- 
übertreffliches Vorbild vorlag. Was erzeugt Gaglianos Fantasie? Ein 
armseliges kleines Liedchen: Fa Ja nintia, fa Ja nanna (Anhang C V), 
beruhend auf der absteigenden Tonleiter. 

Die genauere Bekanntschaft mit diesen beiden Spätwerken der toskani- 
schen Schule macht es klar, daß sie in der Verfolgung des von ihr er- 
öffn ('teil AVeges nicht glücklich war. Selbst da, wo sie einmal das Bestreben 
zeigt, von mittlerweile geschaffenen Erweiterungen des Opemstiles Gebrauch 
zu machen, blieb sie doch an den stammelnden Formen der alten Zeit 
hängen. Die Zukunft gehörte den Römern und der venetianisahen Schule. 


C. Giac. Cornachioli, Diana sehernila. • — Stefano Landi, La morte d'Orfcu 

und II S. Alessio. 

Maffeo Barberini hatte im Jahre 1623 als Urban ATU. den päpst- 
lichen Thron bestiegen. Seine Verwandten bekleideten die höchsten Ämter 
der Hierarchie. Sie verfehlten nicht, die Künste unter ihren vielvermögen- 
den Schutz zu nehmen. Sie erbauten ihren Palazzo, noch heute tlas edelste 
und größte Gebäude der Spätrenaissance in Rom, das auch einen Theater- 
aal von erheblicher Ausdehnung besitzt. Zu dieser Familie standen die 
hervorragendsten Musiker Roms in Beziehung. Zahlreiche Werke tragen 
die Dedikation an eines ihrer Mitglieder an der Spitze. Die Bibliothek 
Barberini bewahrt noch heute eine Reihe von Opcmpartituren des 17. Jahr- 
hunderts in Druck und Schrift, die Zeugnis für ihr lebhaftes Interesse 
gerade an der dramatischen Musik ablegt. Ademollo 1 ) hat eine treffliche 
Beschreibung der Veranstaltungen des Teatro Barberini gegeben. Seit 
der Thronbesteigung Urbans VHI. drängten sich die Komponisten der 
heiligen Stadt, der Protektion der Barberini teilhaftig zu werden. Ein 
reges geistiges Leben herrschte damals in Rom. Seine heutige Gestalt 
gewann es gerade in dieser Epoche. Ich erinnere nur an die Vollendung 
der Plätze vor St. Peter und des Lateran, an die Erbauung der spanischen 
Treppe, der Fontana Trevi, endlich an die zahlreichen Villen, die damals 
in der Umgebung entstanden. Die Musik der abgeschlossenen Periode 
wurde noch mit voller Pietät gepflegt. Koch stand die Kirchenmusik in 
jener majestätischen Größe, in der sie, von einer Reihe glorreicher Meister 
gepflegt und bereichert, von Palestrina als das herrlichste Erbe des 


1) A. a. 0., S. 7/35. 
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16. Jahrhunderts der katholischen Welt hinterlassen worden war. Nun- 
mehr stellte sich auch die Instrumentalkunst, und in erster Linie das 
Orgelspiel der älteren Schwester ebenbürtig zur Seite. Frescobaldi 
strebte den höchsten Zielen zu. Nach fünfjährigem Aufenthalt in Florenz 
kehrte er 1633 in seine Stellung an St. Peter zurück '). Nicht nur die 
Familie Barberini, auch andere Mitglieder der vornehmen Gesellschaft 
beteiligten sich an der Förderung des musikdramatischen Lebens. Der 
Aufführung der Catena d’Adone im Jahre 1624 folgte 5 Jahre später im 
Hause des Baron di Hohen-Rechberg, also eines Deutschen: Diana 
schcniita, Favola boscareccia, eine Episode aus Ovids Metamorphosen, 
von Giov. Francesco Parisani in zierliche Verse gebracht und in 
Musik gesetzt von Giacinto Cornacliioli d’Ascoli, einem Priester, 
der später, etwa 1635, unter dem Kapelmeister Giov. Jac. Porro am 
Münchener Hofe als Musikus und Diskantisteninformator fungierte 2 !. 
Gewidmet ist das Werk Taddeo Barberini, einem Bruder des regierenden 
Papstes, Präfekten von Rom. 

Amor will seine Freunde, den Scherz und das Lachen kennen lernen. 
Diana bemerkt ilm und, ihn zu verhöhnen, führt sie ihn in die Grotte 
der weisen Egeria. Wütend über die gelungene Mystifikation, beschließt 
er, sich an Diana zu rächen und erwählt Pan, der in Diana verliebt ist, 
zu seinem Werkzeug. Er bestimmt ihn, Diana durch Goldgeschenke zu 
bethören. Er selbst eilt in die Höhle, in der Diana mit ihren Nymphen 
zu baden pflegt, um dem Wasser liebesberauscbende Kraft zu verleihen. 
Nach vollbrachtem Werk trifft er Endymion, den Diana liebt, und dem 
sie ein goldenes Augenglas [occhialino dorato) geschenkt, damit er ihre 
Bahnen am Himmel verfolgen könne. Amor erweckt seine Eifersucht 
und verspricht, ihn Zeuge ihrer Untreue mit Pan werden zu lassen*). 
Zu diesem Zwecke verleiht er ihm die Gestalt des Jägers Atteone. Pan 
hat sich mittlerweile von Midas einige goldene Monde fertigen lassen, 
mit denen er die Gunst der Göttin zu erreichen hofft. Er eilt zur Grotte 
und verbirgt sich, sie im Bade zu überraschen. Arglos kommt Diana 
mit ihren beiden Nymphen, entschlossen, Amor mit ihrem Gürtel zu 
fesseln, wenn sie ihn anträfe. Während die Gehilfinnen die Göttin ent- 
kleiden, schleicht sich der verliebte Endymion in der Gestalt des Atteone 
hinein und verbirgt sich in dem vorderen Teil des Berges, um die Hehre 
in ihrer göttlichen Nacktheit zu bewundern per vaglieggiarla igmtda, 

1) Vergl. Haberl, Über Frescobaldi, Cäcilienkalender 1887. und die Einleitung 
zur CoUatio Musters Oryanicae in ojtrribus Frescobaldi. 

2 Vergl. Rudhart, Geschichte der Oper am Hofe zu München, S. 28. Eitner, 
Quellenlexikon, bringt keinerlei biographische Anmerkungen. 

3 Eine ähnliche Konstellation findet sich schon in Guanins Pastor Fi du : vergl. 
Wiese und Percopo, a. a. O.. S. 320. 
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heißt es im Argomento). Doch von den Nymphen gewarnt, bespritzt sie 
den kühnen Eindringling, in dem sie ihren geliebten Endymion nicht er- 
kennt, mit dem Wasser des Bades und verwandelt ihn in einen Hirsch. 
Von den Nymphen verfolgt, flieht er. Diana, wie sie sich in den Hinter- 
grund der Höhle flüchtet, läuft dem Pan in die geöffneten Arme (vierte 
abbriacciata). Die Scene wandelt sich. Diana eilt beschämt und be- 
trübt (vergognosa e afflitta ) aus der Holde und beschwört Pan, von ihrem 
Fehltritt (fulto mnoroso ) zu schweigen. Wie er noch beruhigend auf sie 
einspricht, kommt der Chor der Hirten und Nymphen mit dem erlegten 
Hirsch. Amor, am Ziel seiner Wünsche, verrät Diana, wen sie getötet. 
Diana und der Chor der Nymphen beklagen den Tod ihres Lieblings. 
Versöhnlich verwandelt nun Amor Endymion in eine gelbe Lilie. Drei 
goldene Bienen — das Wappen der Barberini — senken sich hernieder 
und tragen die Lilie dem Himmel zu. 

Wir stehen vor einem Hirtendrama in der Art der Aminta Tassos 
und des Pastor fido Guarinis, dem aber die Verquickung mit Elementen 
des italienischen Lustspiels eigentümlich ist. Die Intrigue selbst, wie die 
Verkleidung des Endymion in die Gestalt des Atteone erinnern an die 
Komödie. Man muß sich vergegenwärtigen, daß die sittlichen Anschau- 
ungen und Schicklichkeitsbegriffe der römischen Gesellschaft jener Zeit 
nicht wesentlich andere waren als diejenigen der Renaissance. Wer sich 
an den schlüpfrigen Komödien eines Are tino, Bernardo Dovizi (Kardinal 
Bibbiena) und Machiavelli ergötzte, der konnte an diesem Gegenstand 
und seiner Dramatisierung keinen Anstoß nehmen, und wenn wir selbst 
annehmen, daß die Reform im Schoß der katholischen Kirche seit Leo X. 
auch läuternd auf die Sitten der Gesellschaft gewirkt habe, so war doch 
auch jetzt noch unter dem Deckmantel des Klassizismus zu sagen so 
manches erlaubt, was, lediglich auf seinen sittlichen Lihalt liin beurteilt, 
die Prüfung nicht bestanden hätte. Ovids harmlose Erzählung erfährt 
allerdings hier eine recht bedenkliche dramatische Wandlung, aber sicher- 
lich nahm niemand an ihr Anstoß, denn die Aufführung geschah im 
Hause eines der Gesellschaft ungehörigen deutschen Edelmanns, und lief 
in einer Verherrlichung der Familie des regierenden Papstes aus. Vermag 
man sich in die Anschauungen jener Zeit hinein zu denken, so erscheint 
das ganze Spiel nicht übel. Die Intrigue ist gut eingeleitet, angenehm 
durchgeführt, und die elegante Sprache täuscht mit bewundernswürdiger 
Leichtigkeit über viele schlüpfrige Unebenheiten hinweg. Der Dichter 
wagte viel, wenn er dem Musiker den Stoff in dieser Form vorlegte. Zum 
ersten Mal waren Elemente der Komödie in das Hirtenleben eingeflochten. 
Sicherlich ist das Libretto keine Komödie, wie Rolland 1 ) anzunehmen 


t A. a. 0., S. 158. 
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geneigt scheint. Die cotncdia in musiea erwuchs gerade im Gegensatz 
zu den klassischen Bühnenstoffen in der Behandlung zeit- und volks- 
genössiseher Gegenstände. Die Komödien der römischen Kunst, mit denen 
wir uns in einem besonderen Abschnitt beschäftigen werden, sind dem 
Volksleben der Zeit entnommen und behandeln Typen italienischen Volks- 
geistes, selbst dort, wo Seenen komischen Inhalts sich in klassische oder 
kirchengeschichtliche Opemstoffe einfügen, wie in Landis Santo Alessio. 
In den Opern der Venetianer sind die handelnden Personen Repräsen- 
tanten des zeitgenössischen nationalen Lehens, Diener, Pagen, Ammen, 
die mit dem Thun und Denken der Vornehmen und Fürsten so gut wie 
nichts zu thun haben. Neben diesen Episoden entwickelte sich die Opera 
huffa zu einem eigenen Kunstgebilde. Die Typen des niederen Volks- 
lebens bleiben dieselben, aber an die Stelle der griechischen und römischen 
Helden treten die Gestalten der damaligen Gesellschaft, der Edelmann, 
der Priester, der Kaufmann, der Handwerker. Unsere Favola boscareccia 
hat mit der comcdm in musiea nichts gemein. Sie ist ein heiteres Spiel 
aus dem Götterlebcn der Griechen, dem auch ernstere Gegensätze nicht 
fehlen. Denn Dianas Schmerz um den verlorenen Endymion ist durchaus 
ernst und tief. 

Die Musik stand vor einer Aufgabe neuer Art. Das leicht Gefällige, 
das sinnreich Anmutige, das den Grundzug des Libretto ausmacht, zu 
illustrieren, konnte Cornachioli keinem früheren Meister der drama- 
tischen Kunst ablauschen. Er hätte gut gethan, sich an die Frottole 
und die Balletti des Gastoldi zu erinnern, aber das mochte dem Priester 
schlecht anstehen: der Stil des Peri behagte ihm besser. So erscheint 
denn die leichte Anmut der Sprache musikalisch kaum irgendwo getroffen. 
Das Recitativ bat die schnürenden Fesseln des florentinisehen Sprach- 
gesanges nicht abgeworfen, die harmonische Grundlage ist nicht sicherer, 
als dort aufgebaut, und die seltenen Versuche einer freieren Bewegung 
stolpern hilflos umher (Anhang E H, HI). Den ernsten Seenen steht 
seine Schreibweise besser zu Gesicht, als den von Humor und Scherz 
getragenen. Endymions Gesang, der sein grund' pianeta del ciel in vier 
Variationen verherrlicht, ist sogar nicht ohne Anmut und Innigkeit, der 
bewegte Ball jedenfalls bemerkenswert (E I) und der, offenbar a capella 
gedachte sechsstimmige Klagegesang um den Tod des Endymion atmet 
einen wahren und tiefen Ausdruck des Schmerzes, der uns auch heute 
noch zu ergreifen vermag (Anhang EIV). 

Der Palazzo Barberini war im Jahre 1633 seiner Bestimmung über- 
geben worden. Nur ein groß angelegtes, bedeutsames und ernstes 

Werk war der Feier der Einweihung des herrlichen Saales würdig, 
die überdies durch die Anwesenheit des Prinzen Alexander Karl von 
Polen eine besondere Bedeutung gewann. Der Kardinal Giulio Ruspi- 
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gliosi 1 ), der spätere Papst Clemens IX, wählte den Gegenstand: die Ge- 
schichte des heiligen Alessio, fertigte den Text selbst, und berief Stefano 
Landi zu seinem musikalischen Mitarbeiter. 

Stefano Landi ist am Ende des 16. Jahrhunderts in Rom geboren. 
Wem er seine musikalische Förderung verdankt, wo er seine Jugend ver- 
lebt, ist nicht zu ermitteln. Im Jahre 1618 finden wir ihn als Kapell- 
meister des Bischofs Marco Comaro in Padua, wie aus der Dedikation 
des ersten Buches seiner Madrigale zu fünf Stimmen hervorgeht 1 ). Fetis 
bezeichnet ihn, wohl irrtümlich, als an den Kirchen di Santo und S. Maria 
in Monte thätig. 1620 lebte er in Rom, von wo die Dedikation seiner 
Alien für eine Stimme an Paolo Savello, Fürsten von Albano, außer- 
ordentlichen Gesandten des Kaisers beim heiligen Stuhl 3 ), datiert ist. Die 
nächste Nachricht vermittelt uns die Dedikation des zweiten Buches seiner 
Arien, datiert: di Roma li 20 gennaro 1627 an die Prinzessin von Pie- 
mont, aus der wir entnehmen, daß er im Dienste ihres Schwagers, des 
Kardinal di Savoia, stand und Gesanguntericht gab. Er rühmt die 
Leistungen seines Schülers Angelo Ferrotti in Turin 4 ). Rom scheint sein 
ständiger Wohnsitz geblieben zu sein. Zunächst bekleidete er die Würde 
eines Clericus beneficiatus in Basilica Principis Apostolorum nec non in 
ecclesia D. Mariae ad montes, später die eines Musico nella Capella di 
N. Signore e Chierico beneficiato in S. Pietro 5 ). In dieser Stellung 
befand er sich bereits im Jahre 1630. Denn er wird in diesem Jahre 
unter den Kontraaltisten der päpstlichen Kapelle aufgezählt 6 ). Adami de 
Bolsena 7 ) bestätigt die Angabe und folgert, er sei Kastrat gewesen. Dieser 
Schluß scheint mir nicht konkludent. Wenigstens ist die Möglichkeit, 
daß er Falsettist gewesen, nicht ausgeschlossen, da der Übergang von 
der Besetzung der hohen Stimmen durch Falsettisten zu derjenigen durch 
Kastraten erst in den ersten Dezennien des Jahrhunderts erfolgte. Sein 
Ruf war zur Zeit seiner Berufung durch den Kardinal Ruspigliosi im 
Jahre 1634 bereits wohl begründet. Vogel 6 ) zählt bis 1634 an Druck- 
werken auf: eine dramatische Arbeit: La Morte d’Orfeo, Tragicomedia 
pastorale (1619)°), ferner zwei Hefte Arien für eine Singstimme aus den 

1 Uber Ruspigliosis Bedeutung als Dichter und Librettist im Kap. II. 

2 Vgl. Vogel, a. a. 0., I, S. 342 u. Gaspari-Torcki, Cataloyo , vol. ÜT, S. 87. 

3; Vogel, a. a. 0., S. 343. 

4 Gaspari-Torchi. Cataloyo, vol. III, S. 237 unter Landi. 

5 Vogel, a. a. 0., S. 344. 

6. Haberl, Katalog der Musikwerke im päpstl. Archiv, Monatsh. f. Musikgesch. 
1887, S. 33 Anm. 

7; Osscrrazioni per ben regolarc il coro dei canlori drlla capella pontifteia, Born 
1711. Ebenso Kiemann, Musiklexikon von 1900 unter Landi. 

8) A. a. 0. 

9 Nicht 1639, wie Fetis angiebt. Das einzige erhaltene Exemplar, im Druck, 
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Jahren 1620 1627 und ein Buch fünfstimmiger Madrigale aus dem Jahre 
1619. Endlich sind ein- und mehl-stimmige Madrigale seiner Arbeit in 
den Sammlungen beliebter Komponisten aufgenommen worden 1 ). Landi 
hat sich also der neuen Bewegung frühzeitig angeschlossen. Bevor wir 
uns seiner reifsten Arbeit zuwenden , betrachten wir die Schule, die er 
durchmachte. Bedeutung hat für uns in erster Linie seine Stellung zum 
rappresentativen Stil. In seinen Arien « voce solo 2 ) kann ich eine beson- 
dere Eigenart nicht entdecken. Sie ragen in keiner Beziehung über 
unzählige gleichartige Produkte hinaus. Anders sein erster dramatischer 
Versuch: La Morte d’Orfco, der unsere Beachtung verdient. 

Ob, wo und wann er zur Aufführung gelangte, ist weder aus der die 
Partitur begleitenden Dedikation, noch aus den am Schluß angefügten 
Sonetten an den Dichter und Komponisten ersichtlich. 

Die klassische Sage von Orpheus, dem trakischen Sänger, hatte schon 
1471 Poliziano zur Dramatisierung gereizt. In Form und Aufbau noch 
an die alten rappresentaxioni angelehnt, und nicht mehr als dialogisierte 
Erzählung, ist sie ihrem Charakter nach dennoch bereits ein Schäferspiel. 
Darauf weisen schon die Titel der fünf Akte hin, als Pastorale , Ninfaie, 
Eroico , Negromantico (Zauberspiel) und Bacchanale. Der Schäfer Aristaeus 
liebt des Orpheus Gattin Eurydice. Als er ihr sein Liebesleid klagt, 
flieht sie und wird durch den Biß einer Schlange getötet. Orpheus bricht 
bei der Nachricht von ihrem Tode in die schmerzlichsten Klagen aus und 
schreitet zum Tartarus, ihm die Geliebte zu entreißen. Pluto läßt sich 
erweichen und giebt ihm die Gattin unter der Bedingung zurück, daß er 
sie ans Tageslicht fülxre, ohne sich nach ihr umzuwenden. Er aber bricht 
das gegebene Gelübde, und Eurydice entschwindet für immer. Er schwört, 
kein Weib mehr lieben zu wollen und zieht nach Thracien. Hier töteten 
ihn auf des Bacchus Geheiß die Mänaden, um die durch seinen Schwur 
beleidigten Frauen zu rächen. Eine Reihe anderer Dramatisierungen 
desselben Stoffes bietet uns kein Interesse, genug, daß er bis ins 18. Jahr- 
hundert liinein auf der Bühne fortlebte. Die Librettisten der ersten 
Opern erkannten sofort die Brauchbarkeit des Stoffes und seine Wirk- 
samkeit. War es doch gerade die Macht des Gesanges selbst, die es zu 
gestalten ankam, und bieten doch die Hirtenscenen einerseits, die schaurigen 
Chöre der Geister der Unterwelt andererseits, Vorwürfe von unvergleich- 
licher Gegensätzlichkeit. Sofort aber wurde auch klar, daß der musika- 
lischen Behandlung der an Klagen und Thränen reichen Handlung, der 


st bei der Versteigerung der Bibliothek Borghese in den Besitz des British Museum 
iibergegfmgen. Ich besitze eine Abschrift. 

1) Vergl. Vogel, a. a. 0., I, unter Landi. 

2) Vergl. Bohn, Bibliographie der Musikdruckwerke bis 1700 etc., S. 231 — 232. 
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tragische Ausgang der Erzählung Vergils nicht anstelle. Itinucinis 
Dichtung Euridice, die Peri und Caccini benutzten, vereinfacht und 
verkürzt die Vorgänge darum wesentlich 1 ). Der Schäfer Aristaeus ist. 
als für die Handlung belanglos, gestrichen. Pluto giebt Eurydice vor- 
behaltlos zurück, Freudengesänge beschließen die Oper. So aber entfiel 
der eigentliche Konflikt; denn gerade die eigenartige Prüfung, die Orpheus 
und Eurydice zu bestehen haben, erheischt unser besonderes Interesse. 
Gerade der Kampf in Orpheus’ Innern, die Enttäuschung der Eurydice, 
ilie sich aus der höchsten Freude in den tiefsten Kummer versetzt sieht, 
— denn sie weiß nichts von dem Gebote der Pluto — sind von ergrei- 
fender Wirkung. In dieser Erkenntnis stellte Monte verdis Textdichter 
die ursprüngliche und sinnreiche Handlung wieder her. Pluto stellt seine 
Bedingung und Eurydice wird dem Helden genommen, da er im Kampfe 
unterlegen. Aber ein versöhnender Schluß schien geboten. Nur seine 
übergroße Liebe, seine unbezwingliche Sehnsucht hatte ihn dem Gelübde 
abgewendet. Apoll, der Vater, gewährt Verzeihung und fühlt ihn in den 
Kreis der Götter, in die Sphären der ewigen Seligkeit. In diesem Sinne 
hat auch bekanntlich Calzabigi Glucks gleichnamige Oper gestaltet. 
Eros erweckt die Tote und führt sie dem Himmel zu. Ich kann Bult- 
haupt 2 ) nicht beistimmen, wenn er diesen Ausgang auf den Einfluß der 
alten »Götter- und Heroenoper« zurückführt. Eros ist hier nicht so sehr 
ein dens ex machina, als der Liebesgott, dem des Helden Unterliegen 
verzeihlich, ja lobenswert erscheinen mußte. 

Landis Textdichter Alessandro Matthei, Cliierico da camera, 
Abbate di Norandola, nennt ihn das Titelblatt, behandelt den zweiten 
Teil des Mythos; der Tod der Eurydice, des Sängers mißlungener Ver- 
such, sie wieder zu gewinnen, sein Schwur, den Frauen zu entsagen, liegt 
vor dem Drama. Die Vorgänge in ihm sind in den Argomento, das dem 
Personen -Verzeichnis folgt, dahin zusammengefaßt: Orpheus soll im Kreise 
der Götter den Tag seiner Geburt feiern. Erzürnt durch sein Gelübde, 
sich den Frauen und ihrem Dienst zu entziehen, läßt ihn Bacchus durch 
die Mänaden töten. Jupiter aber erhebt ihn als Halbgott zu sich in 
den Himmel. Nur durch ein reiches Beiwerk konnte dieser Gegenstand 
zu einer fünfaktigen Oper erweitert werden. Der Titel » Trngicoutedia 
pastorale* bezeichnet den Charakter des Werkes treffend als ein Schäfer- 
Drama, wie ßinucinis Euridice , in Verquickung mit Elementen der 
Komödie. Auf eine pastorale Grundstiramung Episoden der Komödie, ja 
sogar ländliche Farcen aufzusetzen, war dem italienischen Theater geläufig 2 ). 
Das Schäfer- Drama hat sich eigentlich erst in der Mitte des 16. Jahr- 

1) Vergl. Klein, Geschichte des Dramas, V, S. 549 ff. 

2 Dramaturgie der Oper, I, S. 29. 3) Vgl. Wiese u. Percopo, a. a. 0., S. 340. 
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hunderts aus den höfischen Eklogen des 16. Jahrhunderts, den Schäfer- 
Eklogen und den Komödien der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts 
gebildet. Tn unserem Spiel ist das komische Element auf eine Scene 
im Tartarus beschränkt. Charon, der grimmige Wächter, gewinnt seinem 
schweren Amt, die Begrabenen zu überführen, die besten Seiten ab; 
er tritt nicht, wie Yergil ihn schildert, vor uns als grimmiger, wort- 
karger Fährmann, sondern als polternder Alter, äußerlich rauh, aber 
innerlich voll erfrischenden Humors. Ich komme auf diese in jeder Be- 
ziehung interessante Scene noch zu sprechen. 

Der erste Akt führt sehr weitläufig in die Handlung ein. Es ist 
düstere Nacht; Tetis vernimmt die Gefahr, die dem Sänger droht, sie 
will zur Erde, ihn zu schützen, aber das Fatum verkündet ihr, daß sein 
Schicksal beschlossen. Hebro, an dessen Gestade wir uns befinden, ruft 
Aurora und ihre Winde herbei, dem Geburtstagsfest des Orpheus den 
schönsten Tag zu bringen. Die Euretti, die sanften Winde des Westens, 
(liegen heran. Aurora folgt ihnen und in lieblichen Gesängen verkünden 
sie den Ruhm des Sängers. Ein ungemein reizvolles, pastorales Bild, 
dem der Tondichter lebhafte Farben zu gehen verstanden hat. Mit dem 
Vorurteil der ersten Musikdramatiker gegen den Kontrapunkt hat Landi 
jetzt schon, also sieben Jahre vor Mazzoechi, gebrochen. Er entwickelt, 
was seine Vorgänger und Zeitgenossen Peri und Monteverdi angedeutet. 
Die Gesänge der Windgöttin'nen (Anhang F H) haben ihr Vorbild in 
dem kurzen dreistimmigen Gesänge am Schluß der Euridice Peris. 
Thema und Nachahmung auf derselben Tonstufe sind jenem treu nach- 
gebildet, nur ist hier der Satz weiter entwickelt und die Stimmführung 
sorgfältiger. Auch treten hier, nachdem das erste Motiv erschöpft ist, 
neue Subjekte auf, die wiederum in den anderen Stimmen erscheinen. 
Endlich sammeln sie sich in einem breiten Tripeltakt im verminderten 
trochäischen Zeitmaß (= ®/ 4 ). 

Der Tag hat begonnen, fröhliche Hirten begrüßen den herannahenden 
Morgen. Ein hübscher Vergleich liegt dem Text zu Grunde. So wie 
die Strahlen der Sonne zuerst auf die Spitzen der Berge fielen, aber 
auch alle Ungewitter zuerst auf sie niedergingen, so sei auch das Leben 
der Hirten Gefahren am meisten ausgesetzt. Dafür aber böte es auch 
die ungetrübtesten Freuden. Landi konnte nicht daran denken, den 
anmutigen Gedanken in den nüchternen Akkordfolgen der rappresentn- 
xioiie herunter zu haspeln. Er mußte zum Madrigalstil in seiner künst- 
lichen Form greifen und that es unbedenklich, ohne sich an die Theorie 
der Graecomanen und Antikontrapunktisten zu keimen 1 ). Er erkennt, 

1 Hatte doeli der fanatische Eifer des Bardi-Kreises bereits Schule gemacht. 
Cavalieres unerträgliche Homophonie ist nicht ohne Naehahmuug geblieben. Neben 
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<laß der Cliorgesang andere Gesetze habe als der recitierende Sologesang. 
Landi spricht es hier aus. Der Chorgesang ist frei zu gestalten und 
muß an die großen Vorwürfe der alten Schule anknüpfen, will er eine 
Stellung in der Oper erringen, und darf sich nicht, wie es Gaglianb 
getlian, damit begnügen, durch polyphone Episoden die strenge Öde des 
deklamatorischen Chorpartcs zu mildern. So greift Landi frisch, und 
unbekümmert um theoretische Bedenken, zu dem bewährten Stil des Ma- 
drigals, sucht ihn dem Theater anzupassen, ihn bühnenwirksam zu machen. 
Das alles zeigt sich schon in diesem Chor (Anhang F III) in der auf- 
fallenden Plastik, um nicht zu sagen Ohrenfälligkeit der Themen, in 
ihrer geschickten thematischen Behandlung und in der Freiheit, mit der 
sie in der Nachahmung — einmal sogar in Gegenbewegung bei den 
Worten: di ferir rag hi — nach dem Bedürfnis modelliert werden. Jede 
Strophe erscheint mit einem neuen Motiv, das kanonisch in allen Stimmen 
nachgeahmt wird. Heri'licli gelungen ist die Zusammenführung der bei- 
den charakteristischen Themen bei den Worten: vibran le nubi. Leider 
fehlt auch hier wieder einmal die Anweisung für die Ausführung des 
Continuo. Wahrscheinlich traten Tasteninstrumente in Wirksamkeit. 

Landi hatte in diesem Chor bereits den Weg bescliritten, auf dem 
sein späteres Hauptwerk zu einer alle anderen Erscheinungen der Zeit 
weit überragenden Bedeutung gelangte. Aber auch im Recitativ und im 
Sologesang läßt er schon hier ahnen, daß er dereinst auch auf diesem 
Gebiet den Ersten seiner Zeit gleichstehen, ja, sie an Innerlichkeit und 
Beredsamkeit des Ausdrucks übertreffen werde. Diesmal konnte der 
Gegenstand freilich zu einem besonderen Anlauf nicht reizen. 

Orpheus begrüßt im zweiten Akte den Festtag seiner Geburt. Er 
hat mit den Freuden des Lebens abgeschlossen, seit seine Eurydice von 
ihm gegangen. In der Natur und ihren Reizen, in dem Glück der Er- 
innerung hat er Genüge gefunden. So liegt denn über seinem Gesang 
Gioife al mio natal die gedämpfte Freude einer weitabgekehrten Natur 
(Anhaug F IV). Eine gewisse Breite der Mclodiefülming, eine schöne 
formale Ordnung, auch in der Harmonie der Schlüsse, erfreut, und doch 
erscheint der Gesang nicht recht in Fluß zu kommen. Die Koloratur 
stammt aus dem wohl bekannten Arsenal der florentinischen Schule. Auch 
hier wird der Gesang in vier Variationen in immer phantastischeren 
Weisen variiert. 

Merkur, gefolgt von zwei Jünglingen, überbringt dem Orpheus die 
Glückwünsche der Götter und eine Vase Nektars als Ersatz für den für 


dem Römer Agazzari im Eumelio) hat der bologneser Meister Girolamo Giaeobb 
in der Dramatodia Aurora ingannata , 1608. mehrstimmige Sätze dieser Art nach 
geschrieben. 
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immer verschmähten Wein. Dann beglückwünscht ihn auch sein Vater 
Apoll und ermutigt ihn zum standhaften Aushalten. Sie gehen, und die 
Satiri, die Diener des Bacchus, stürzen herein. Sie besingen die Freuden 
der Liebe und des Weins. Ein Tanzchor eröffnet und schließt die Scene. 

IDE. Akt. Bacchus, empört, sich versclunäht zu sehen, beschließt, 
noch heute den Tod des Sängers durch die Mänaden herbeizuführen. 
Vergeblich bittet seine Gefährtin Nisa, die Orpheus liebt, um sein Leben. 
Musikalisch tritt hier kaum die eine oder andere Stelle bedeutsam hervor. 
— Die Echo-Scene darf nicht fehlen, doch ist das dichterische Geschick, 
das immer drei Reime zu bringen weiß (es treten nämlich zwei Echi ein), 
bewundernswerter als die Vertonung. Auch in dem Chor der Mänaden 
regt sich kaum eine Spur von Streben nach Charakteristik. 

Die Götter sind versammelt, Orpheus erscheint und empfängt ihre 
Glückwünsche. Darauf Scenenwechsel und Chorgesang der Mänaden, 
die entschlossen sind, Orpheus zu töten. Wiederum Scenenwechsel. 
Kalliope, die Mutter des Orpheus, ist vom Pindar herbeigeeilt, den ge- 
liebten Sohn zu sehen. In einem wundervollen Recitativ (Anhang F V) 
giebt sie ihren Befürchtungen um des Sohnes Schicksal Ausdruck. Der 
Orgelpunkt der ersten Takte ergreift uns tief. So beklagt Arianna den 
Teseo, so sang Monteverdi sein berühmtes Lamento. Der Einfluß dieses 
Klaugegesanges auf Landi tritt hier wie in zahlreichen anderen Reeita- 
tiven des Werkes, besonders in denjenigen der Tetis im ersten Akt, 
von denen ich Anhang F I eine Probe gebe, zu Tage. Ich möchte aber 
darauf hinweisen, daß das Hinüberführen von Akkordfolgen über einen 
liegenden Baß, wie es hier erscheint, auch dem Madrigal bekannt ist 
Beispielsweise klingt Scandellus’ reizvolle Canzone neapolitana Bou- 
xorim madonna ') in einem tan tan , dari don aus, das zu beziffern wäre: 


:» 5 4 3 3 3 7 ti g K 3 •> s .‘ 1 3 

d - - g - - d d g g - d h etc. Aus der Praxis der Alten war eben so 
Manches für die neue Kunst Anwendbare herauszuhören, und im Madrigal 
war schon lange vor dem bewußt umgestaltenden Principe di Venosa 
in das alte Tonsystem Bresche geschlagen. Monteverdi erkannte und 
verstand die Bedeutsamkeit solcher Tonverbindungen für den neuen Stil. 
Seine Ariannenklage ist eine seiner genialsten Eingebungen. Wie Landi 
die harmonischen Neuerungen des Monteverdi zu würdigen verstand, wie 
er dem Recitativ Fluß und natürlichere Verbindung, Größe, Erhabenheit 
und Eindringlichkeit des Ausdruckes zu schaffen vermochte, das können 
wir schon hier bewundern. Wie er aber sein Vorbild noch weit hinter sich 
ließ in der Kühnheit der Tonfolgen, in der Beredsamkeit und Schärfe der 
Gedanken, das werden wir erst an den llecitativen des Santo Alessio sehen. 


1) Ambros-KaJe, V, Beispiele, S. 460. 
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Während Kalliope noch bangt, hat sich Orpheus’ Schicksal vollzogen. 
Ein Bote erzählt sein Ende. Gelagert im Schatten herrlicher Bäume, 
dem Murmeln eines lieblichen Bächleins lauschend, waren ihm die Mä- 
naden drohend genaht. Rasch ergriff er die Leier, aber die Macht des 
Gesanges versagte, und unter den Schlägen der Rasenden hauchte er 
Seele und Ton zugleich aus. 

Der Tondichter fühlte die Notwendigkeit, diesen Vorgang in einem 
Gesang höchster Feierlichkeit zu schildern. Er hat deshalb darauf ver- 
zichtet, ihm in die Einzelheiten hinein recitierend zu folgen und die 
einzelnen Phasen der Erzählung gegen einander in der musikalischen 
Charakteristik abzuheben, sich vielmehr dahin schlüssig gemacht, sämt- 
liche Strophen — es sind fünf — auf dieselbe gleichgestimmte feierliche 
Weise zu legen (Anhang F VI). Er lehnte sie an jene kirchlichen 
Intonationen an, die als Falsobordoni im 16. Jahrhundert der Kirche 
geläufig waren. Sicherlich hat die Psalmodie auf die Schöpfer des 
recitierenden Stils, wenn auch nur unbewußt, Einfluß geübt. Winter- 
feldt') sagt, wie Eingangs bereits bemerkt, treffend, daß die ersten Ge- 
sänge — richtiger Recitative — des Caccini mehr den kirchlichen Into- 
nationen geglichen haben, als der späteren Gestalt des Recitativs. Hier 
aber liegt eine offenbar beabsichtigte Anlehnung an jene Ausführung der 
Falsobordoni vor, wie sie der Kultus jener Zeit pflegte, nämlich in der 
Überlassung des verzierten Partes des Cantus an eine Singstimme, der- 
jenigen der anderen Stimmen an die Orgel '-). Unser Gesang ist Psalmodie in 
diesem Sinne. Er beginnt, ganz wie die erwähnten Falsobordoni, mit der 
Wiederholung desselben Tones [tomis currenx' ohne andere rhythmische 
Angabe, als sie die Sprache darbietet, und geht erst frühestens mit der 
siebenten Silbe in mesurierte Werte über. Noch zweimal an textlich her- 
vort re t enden Stellen wird der Gesang — schon äußerlich durch die 
Brevisnote kenntlich — zum Zugesang, adcantus »). In die Eigenart 
der psalmodierenden Hauptabschnitte fügt sich der hoheitsvolle und weh- 
mütige Ernst der Zwischenglieder passend ein. Ein würdiger, sehr ge- 
tragen gehaltener Hirtenchor a capella zu sechs Stimmen schließt den 
Akt ab. 

Der Ausgangsakt führt den Schatten des Orpheus in die Unterwelt. 


1 Q abrieli. II, S. 17. 

2) So geartete Falsobordoni von Galiucci, Giovanelli und Palestrina habe 
ich mitgeteilt in den Monatsheften fiir Musikgeschichte 1891 und in meiner »Italieni- 
schen Gesangsmethode des 17. Jahrhunderts«, Anhang. S. 20. 

3 Übei' diesen Begriff und seine Entwicklung in der lateinischen Kirche vgl. 
Fleischers Werk »Neumenstudien, Abhandlungen über mittelalterliche Gesangston- 
schriften«. insbesondere Teil II: »Das altchristliche Recitativ und die Entzifferung der 
Neumen«, Leipzig 1897. 
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Charon versagt ihm die Überfahrt, da sein Körper nicht verbrannt und 
beigesetzt sei ( scpolto e arso ). Merkurs Eröffnung, der Himmel würde 
ihn für immer aufnehmen, läßt ihn unberührt. Er verlangt nur, mit 
Eurydice vereinigt zu sein. Auf Merkurs Befehl schafft sie Charon her- 
bei. Da sie aber, wie alle Schatten, den Trank der Vergessenheit ge- 
nommen, erkennt sic ihn nicht. Nun erst versteht Orpheus, daß der Tod 
auch für ihn Vergessen bedeute, reißt sich endlich zum letzten Male von 
dem geliebten Bild los, und folgt Merkur zum Throne Jupiters. 

So wenig ich den ernsten Scenen dieses Aktes Rühmliches nachzu- 
sagen weiß, geschichtlich ist er dadurch von besonderem Interesse, daß 
hier zum ersten Mal im Melodram eine Verquickung pathetischer Ele- 
mente mit solchen der Komödie in Erscheinung tritt. Daß es Landi 
gewesen sei, der als erster diese im gesprochenen Drama eingebürgerte 
Verbindung auch zu musikalischer Illustration gebracht, nahm schon 
X. D. Arienzo 1 ) an, allerdings erst für den ersten Akt des Santo Alessio 
des Jahres 1634, wobei er (wie oben noch auszuführen sein wird) die 
entscheidende Scene übersehen und eine unwichtige Episode in den Vor- 
dergrund gerückt hat. Während die ersten vier Akte unseres Orfeo im 
G-eleise des Schäferspiels verlaufen, bringt der letzte den Ausweis für die 
Berechtigung der Bezeichnung als Tragicomedia. Der Textdichter hat 
den Wächter Charon als einen gutmütigen, alten Polterer gezeichnet, 
der seine Arbeit mit bärbeißigem Humor versieht. Verstand es der 
Musiker auch noch nicht, im Recitativ die beteiligten Personen zu diffe- 
renzieren — denn Merkur, Orpheus und Charon reden dieselben Sprache 
— so findet er ihm in der geschlossenen Form des Gesanges: bevi, bevi 
Anhang F VI) den beredtesten Ausdruck. Wir begrüßen hier das Pro- 
totyp zahlreicher Buffo-Arien der späteren Entwicklung. Ich habe für 
M azzocchis Catcna (TAdonc ausgeführt, wie häufig da, wo geschlossene 
Formen vorliegen, das BaUetto in seiner ausgeprägten Rhythmik vorbild- 
lich war. So auch hier. Merkur vertröstet Orpheus auf die Wirkung 
des Lethetrankes. Charon stimmt in seiner Art in einem Trinklied ein: 
Suche Vergessen in diesem Trank, der dir alle Sorgen nimmt, bevi questo 
liquore, che vuol dal petto trar' le noie e xrntir dilettn. Im recitierenden 
Stil konnte die Tonkunst für solche Gebilde einen Anhalt nicht finden. 
So griff sie nach dem Tanzlied, das in seiner homophonen Melodik und 
straffen Rhythmik leicht aus der Mehrstimmigkeit in den Einzelgesang 
umzumünzen war. Ich kann auf meine Ausführung über das Tanzlied 
im ersten Akt der Oper Mazzocchis verweisen. Wohlweislich hielt 
sich auch Landi nicht genau an den Tanz. Er stilisierte die Urform 
und gestaltet sie zu einer idealisierten um. Unsere Arie beginnt mit 

1 Origini deUa oprra comica. liirista mttsicale Anno II, Fase. 4 , pag. 616. 
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einem achttaktigen , tonisch . geschlossenen Satz in /"-dar, der wiederholt 
wird. Die überaus prägnante Melodie giebt ganz fühlbar in ihren fröh- 
lich hüpfenden Sprüngen die Wirkung des Trankes wieder. Ein zweiter 
Satz, sein Motiv dem ersten entnehmend, leitet nach dem weichen Drei- 
klang der zweiten Stufe (//-moll). Nun folgen drei achttaktige Perioden, 
aus Vorder- und Nachsatz geformt, in //-dur beginnend, zuerst über f 
nach lt, dann wiederum nach f } endlich wieder über b nach //-moll 
führend. Als Abschluß erklingt das Motiv des ersten Satzes, durch Er- 
weiterungen noch wirkungsvoller gestaltet, als ob der Trinker schon im 
fröhlichen Kausche hin und her schwanke. Auch liier wiederum ist die 
Dreiteiligkeit der Form (a — b — «) innegehalten, der wir schon wiederholt 
begegneten. Drei Strophen, auf dieselbe Weise gelegt, liegen dem Ge- 
sang zu Grunde. Die Konturen dieses Trinkliedes sind mit unvergleich- 
licher Sicherheit gezeichnet, die Melodik, der Satzbau und die Form be- 
zeugen eine erstaunliche Kraft der Gestaltung, so daß wir bedauern, 
daß Landis Kraft der musikalischen Komödie nicht mehr zu Gute 
gekommen ist. 

Denn sein letztes und größtes dramatisches Werk ist ein tiefernstes, 
dem religiösen Leben entnommenes Drama 1 ). Der Inhalt des drama 
musicale il Santo Alessio ist bisher gänzlich verkannt worden. Rolland 2 ) 
sieht in ihm eine rappreseniaxUme im Sinne der rappresentaxione der 
Cavaliere-Guidiccioni. Wie sehr er irrt, werden wir sofort erkennen. 
Ruspiglioxi schuf hier eine wirkliche Tragödie, die ihren Stoff dem 
Religionsleben entnimmt. Nicht Vertreter abstrakter Ideen, wie in jener 
rappresentaxione , sondern Menschen und Charaktere verkünden sich hier, 
Vorgänge des römischen Lebens werden geschildert und seelische Kämpfe 
ausgetragen. Zu Grunde liegt die Geschichte des Alessio, der etwa im 
Jahre 401 von dem unwiderstehlichen Drange getrieben, sein Leben der 
Kirche und ihrem Dienst allein zu weihen, das reiche Vaterhaus auf dem 
Aventin, Eltern und Braut verläßt, siebzehn Jahre den Orient als Pilger 
durchstreift, und nach seiner Rückkehr unerkannt unter der Treppe seines 
Vaterhauses als Bettler lebt. Vor seinem Tode erkannt, stiftete er mit 
seiner Braut die Kirche des Märtyrers S. Bonifacius. Hier wurde er 
beigesetzt. Seine Gebeine wurden 1217 aufgefunden und die Kirche nun- 
mehr, nach seiner Heiligsprechung, Santo Alessio genannt. Noch heut 
zeigt man in dieser Kirche auf dem Aventin über dem Altar, links vom 
Eingang, jene Treppe. Die Sage ist noch heute lebendig. Diesen Stoff 
gestaltete der Dichter, der Kardinal Giulio Ruspigliosi, der spätere 
Papst Clemens IX, den wir auch als Verfasser der Komödien Che soff re. 


1 Über die näheren Umstände, unter denen der Santo Alessio in Scene ging, und 
seinen Erfolg vergl. Ademollo, a. a. 0., S. 7 fl". 2) A. a. 0., S. 134. 
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speri und Dal Mal il Bene kennen lernen werden '), nacli den Bedürfnissen 
der Bühne um. Daß sein Vorwurf nicht nur von einer ausgezeichneten 
Schärfe des Blickes für das dramatisch Brauchbare zeugt, daß ihn seine 
fromme Begeisterung, seine Gewandtheit der Spraehbeherrschung ein 
Werk von tiefrührender Schönheit und echt dramatischer Wirksamkeit 
hat schaffen lassen, wird sich aus unserer weiteren Besprechung ergeben. 
Hier sei bereits hervorgehoben, daß die Zeit des Spiels zwar im Ungewissen 
gelassen ist, die Charakteristik der Handelnden aber durchaus zeit- 
genössisch gedacht und durchgeführt ist. Das sind Typen der römischen 
Welt jener Zeit, von der asketischen Frömmigkeit des Geistes getragen, 
der nach den furchtbaren Erschütterungen der Kirche im 16. Jahrhundert 
auch in ihrem Kreise zu einer Reformation an Haupt und Gliedern 
führte. Unser Drama sucht seinen Schwerpunkt gerade in der Darstellung 
der psychologischen Vorgänge, mehr, als in einer anregenden Handlung, 
und hierin liegt einer der wichtigsten Momente für seine Bedeutung. 
Zum ersten Mal wagt sich das junge Kunstgebilde an die Ausgestaltung 
eines nationalen, modernen Dramas. Die Musik bewies sich fähig, höhere 
Aufgaben zu lösen, als sie das Schiiferspiel bieten konnte. Als eine Folge 
dieser Erfahrung erschien zwei Jahre später die commedia in maxien', 
das national moderne Lustspiel des italienischen Volkes geht in der 
musikalischen Behandlung in der Opera bnffa auf. Die venetianischen 
Librettisten entfalten in der Verkleidung griechischer und römischer Helden 
alle Schwäche und Eigenart des italienischen Lebens ihrer Zeit. 

Einer annähernd richtigen Beurteilung des musikalischen Wertes 
unseres Werkes ist m. W. nur W. Langhans 2 ) nahe gekommen, wenn 
er ausführt, sie erhebe sich nicht nur weit über Kapsbergers Leistungen, 
sondern auch über diejenigen seiner anderen Zeitgenossen soweit, daß 
man von ihr mit Fug und Recht eine neue Epoche datieren könne. 
Hinsichtlich der musikalischen Charakterzeichnungen scheine selbst Monte- 
verdi übertroffen, obschon Landi auf das reich besetzte Orchester ver- 
zichte und sich mit dem bloßen Streichquartett begnüge. Wie leider 
häufig, hat Langhans auch hier im Ganzen mit ausgezeichneter Schärfe 
geurteilt, in Einzelheiten aber geirrt. Die Instrumentation unseres Werkes 
ist ein Fortschritt, kein Zurückstehen hinter anderen, wie ich in einem 
besonderen Kapitel ausführe; sie verwirft zwar das Vorbild des Orfeo, 
eines Versuches, der überhaupt ohne Nachahmung geblieben ist, und 
lenkt in jene Bewegung ein, welche ein weniger kompliziertes, aber dem 
Gesänge gegenüber selbständigeres Instrumentenspiel herausbildet. Uber- 

1) Nicht der Kardinal Barberini ist der Verfasseer. wie Ko 11 and. a. a. ().. S. 1S4. 
irrtümlich annimmt. 

2) Geschichte der Musik. I. S. 165; vgl. auch Monatshefte f. Musikgeschichte. 1882: 
Eitner. »Die weitere Entwicklung der Oper*. 
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dies besteht das Orchester nicht nur aus dem Streichquartett, sondern 
aus Gravicembali, Theorben, Lauten, Harfen und Violinen, Diskant- und 
Baßviolinen (Kontrabaß oder Cello). 

Im Mittelpunkt der Handlung steht Alessio und die Prüfung, die 
sein Entschluß, sich Gott und seinem Dienste zu widmen, zu bestehen 
hat, gegen den Spott der Dienstboten und Pagen seines Hauses, die ihn 
verhöhnen, gegen die Macht des Teufels, der ihm in der Verzweiflung 
der Seinigen, der Eltern und Gattin, das wirksamste Mittel zur Untreue 
gegen Gott und sich selbst entgegenhält. Auf der anderen Seite stehen 
die rührenden Gestalten der Mutter und Gattin des Heiligen. Durch 
sein Verschwinden — hier entgegen der Sage erst vor kurzem erfolgt — 
in namenlosen Kummer versetzt, fragen sie vergeblich nach der Ursache 
seines Fernbleibens. Von seinem Entschluß, sich dem Dienste der Kirche 
zu widmen, wissen sie noch nichts. Zum äußersten entschlossen, will die 
Gattin im Pilgerkleid die Welt durchziehen, den Geliebten aufzufinden. 

Der Prolog zeigt uns Roma, von ihren Sklaven umgeben. Erfreut 
preisen sie den Wandel der Zeiten, in denen aus der kampfesgewaltigen 
Stadt unter dem Zeichen des Kreuzes die liebliche, fromme und starke 
Beherrscherin der Welt hervorgegangen sei. Im ersten Akt finden wir 
Alessio als Eremiten, unerkannt im Hause des Vaters, die Eitelkeit der 
Welt beklagend. Gott allein zu dienen, hat er Eltern und Gattin ver- 
lassen, nur den Werken der Frömmigkeit und Gottesverehrung soll sein 
Leben gewidmet sein. Zurückgekehrt, sieht er den namenlosen Schmerz 
der Seinen. Nun wünscht er von den Fesseln dieser Welt befreit zu 
sein und erstrebt nur noch die Vereinigung mit seinem Gott und Herrn. 
In einem prachtvollen Recitativ (Anhang GH) voll lebentligem Pathos 
und edelstem Ausdruck giebt er seiner Stimmung Ausdruck. Seine Ent- 
schlossenheit, seine unwandelbare Festigkeit drückt sich ungemein charak- 
teristisch in den zahlreichen akkordischen Schritten der Gesangsstimme 
aus, eine Eigenart des Recitativs, die man bekanntlich dem Cavalli zu- 
schreibt. Die Partie des Alessio wmrde, der Vorrede zufolge, von einem 
Kastraten gesungen und verlangt einen Umfang von zwei Oktaven, c bis v. 
Einsätze in den höchsten Lagen der Stimme, selbst auf dem drei- 
gestrichenen e , tragen dazu bei, den leidenschaftlichen Ausdruck dieses 
Recitativs wie desjenigen der fünften Scene des II. Aktes zu erhöhen. Die 
anschließende Arietta für eine Stimme kann ich als besonders gelungen 
nicht bezeichnen. Die traditionellen Koloraturen der Florentiner, welchen 
die römischen Meister sonst aus dem Wege zu gehen pflegen, entstellen 
hier die einfachen Linien des Melos. Die Pagen Marti« und Curtio 
(Soprane) finden den fremden, aus Mitleid im Hause geduldeten Bettler 
und verspotten ihn. Treffender kann die Weltweisheit dieser halbwüch- 
sigen Buben, die in fröhlicher Sorglosigkeit jeden Tag zu einem Feiertag 

Qoldschmidt, Geschichte d. ital. Oper. 4 
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machen möchte, kaum illustriert werden, als in diesem köstlichen Zwie- 
gespräch (Anhang Grill), das zeitlich erste und sogleich überraschend 
gelungene Duo in geschlossener Form. Die Tonalität ist durchaus unser 
Dur: angelehnt an den Strophenbau gliedert es sich in fünf je zweitaktige 
Phrasen von der Tonika in die Dominante, und Unter-Dominante modu- 
lierend, und zur Tonika zurückkehrend, um dann in der Coda, in einem 
lustigen diridi einer sechstaktigen Phrase zu enden. Das Anziehendste 
des Stückchens aber bildet die ungemein einschmeichelnde, im guten 
Sinne populäre Melodie. Der Übermut der jungen ausgelassenen Pagen, 
ihre im Grunde gutmütige Verspottung des ernsten Alessio findet einen 
geradezu frappanten Ausdruck. Die Wirkung muß nach dem ernsten 
Gesang des Alessio eine ungemein packende gewesen sein. Landi ver- 
folgt also den im Orfeo beschrittenen W'eg, Tragik und Komik in wirk- 
same Gegensätze zu bringen, auch hier, aber mit noch größerer Sicherheit 
der musikalischen Zeichnung. Er ist überdies sichtlich bemüht, auch in 
den Scenen der Pagen eine gewisse Vornehmheit zu wahren. Er ver- 
schmäht alle jene gröberen Mittel, die in den Opera der Venetiancr 
skrupellos angewendet werden. Nur Monteverdi in der Incoranaxione 
di Poppea gleicht ihm in der Zurückhaltung, mit der er sich unter den 
Dienstboten und dem Volke bewegt. N. D. Arienzo ist in seinem vor- 
trefflichen Aufsatz: Origini deün opera comica *) dem Ursprung des komi- 
schen Elements in der Oper bis in die Zeit des madrigaleskischen Dramas 
nachgegangen und hat unser Werk als Vorläufer ähnlicher Verbindungen 
in der venetianischen Oper festgestellt. Daß er die tragikomische Scene 
zwischen Charon und Orfeo in der ersten Oper des Landi übersehen 
hat, scheint verzeihlich, daß er aber auch dieses Duett nicht berück- 
sichtigte und nur eine spätere Scene zwischen Demonio und Martio, 
welche durchaus nicht so eigenartig wie unser Duett den komischen Ton 
trifft, hervorhob, ist mir unbegreiflich. 

Ich mache hier auf eine harmonische Eigentümlichkeit, jener Zeit 
geläufig, aufmerksam, die sich bis tief ins 17. Jahrhundert hinein erhalten 
hat. Noch in Marazzolis Vita humana von 1658 findet sie sich im 
Chorsatz, ebenso im deutschen Lied. Zu einer Stimme, welche über der 
Dominante ( d ) die Tonika anticipiert (g), tritt eine andere Stimme, welche 
zu dem auflösenden Ton (fis) jener Stimme die Tonika {g) ihrerseits voraus- 

a 9 g 

nimmt, also: g fix g. Die aufeinander prallenden Sekunden klingen unseren 

d <1 g 

Ohren unerträglich. Damals aber nahm man an dieser Stimmführung 
durchaus keinen Anstoß. 

Einen ferneren, wirksamen Gegensatz zu dem hohen Pathos der ernsten 

1) Itirüta mutuale, a. a. O. 
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Scene einerseits und unserem komischen Duett andererseits findet Landi 
in den Sccnen des Inferno. Die vierte Scene des ersten Aktes gehört 
einem mit Gesang hegleiteten Ballett der Daemonen der Unterwelt, unter- 
brochen durch ein längeres Recitativ ihres Fürsten. Die Scenerie ergiebt 
sich aus den beigefügten Anweisungen und dem eingefügten Stich. Die 
Bühne stellt die Unterwelt dar. Der Hintergrund giebt das Bild der 
Qualen der Verdammten [le pene dei damnati). Der Chor ist unsichtbar. 
Das Ballett bestand aus Männern und Knaben, die in der linken Hand 
brennende Fackeln ( tizzoni ), in der rechten krabbenartige Ungeheuer 
schwingen und die Moresca tanzen, jenen raschen dreiteiligen Tanz, den 
wir aus dem instrumentalen Schlußsatz des Orfeo Monteverdis kennen. 
In ihrer Mitte steht Demonio selbst. Der Tanz (Anhang G IV) zeigt 
nicht die regelmäßige Wiederholung achttaktiger Phrasen, wie sie die 
Moresca charakterisiert. Ein lebhaftes Kreuzen der Stimmen und sehr 
unregelmäßige Phrasierung wollen den infernalischen Siegesgesang der 
Daemonen bezeichnen. Die Tanzbewegung war offenbar nur illustrierend 
auszuführen. Die Ähnlichkeit mit den Gluck sehen Gesängen der Unter- 
w r elt, die Rolland 1 ) heraushört, bestreite ich. Sehr wirkungsvoll ist die 
kanonische Nachahmung des Themas des zweiten Teiles im Einklänge. 
Mit dem Rufe: all’ pugna, all ’ armi schließt der Satz. Noch fehlen 
jener Zeit die Ausdrucksmittel, vor allem die instrumentaler Art, um 
solche Seenen in einem tonlicken Bilde zu veranschaulichen. Hier konnte 
der Dichter auf eine völlig erschöpfende Vertonung nicht rechnen. Es 
ist aber bezeichnend, wie die dramatische Musik jener Zeit vor keiner 
Aufgabe halt macht, wenn sie ihr auch ratlos gegenüber steht, wie sie 
mit keckem Wagemut ergreift, was der Dichter ihr zumutet. Bedenkt 
man, daß hier zum ersten Mal eine so geartete Aufgabe zu lösen war, 
so muß man staunen, wie geschickt immerhin der Musiker sich bewährt 
hat. Das Streben, zu charakterisieren, dokumentiert sich auch in einer 
Bemerkung, die Instrumentierung des Satzes betreffend. Für die Beglei- 
tung der Chöre ist nämlich Abwechslung der beteiligten Instrumente 
ausdrücklich vorgeschrieben, il choro di Demonii i accompagnaia di diverse 
mutanze, ohne daß angedeutet ist, worin sie bestanden, wiederum ein 
Beweis, wie die Instrumentation einer besonderen Intavolatur bedurfte, 
für welche die Partitur keinen näheren Anhalt giebt. Unser Stück ist 
mit geschwärzten Notenköpfen C und weißen Minimis notiert, die Scrni- 

brevis (*) gilt drei Minimae (J), die geschwärzte Note um einen Drittteil 
weniger, also zwei Minimac. Wir haben hier die letzten Ausläufer der 
Hemiole der Mensurainotation vor uns. Bekanntlich verliert in ihr die 
geschwärzte Note den dritten Teil ihres Wertes. Bei perfekter Mensur 


1) A. a. 0., S. 135. 
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entstehen so Synkopierungon: ### — & a' & In unserem Falle ist 
der Rhythmus dreiteilig, die Betonung liegt auf eins und vier. 

I Si - dis | sc - ri - no 

also modern %-Takt. Im vierten Takt tritt die schwarze Note auf und 
die Bewegung wird zweiteilig. 

Fal - Ire por - te 

Also in unserem Sinn 3 / s -Takt. 

Wir kehren in den Palazzo zurück und finden (Scene V) die Mutter 
und Gattin des Alessio, begleitet von der Amme der Letzteren und den 
beiden Pagen, in namenlosem Schmerz um den Vermißten. Auch hier 
sind in weiser Berechnung den erschütternden Klagen der Frauen die be- 
ruhigende, zusprechende Rede der Amme und die drastischen Bemer- 
kungen der Pagen wirkungsvoll gegenübergestellt. Musikalisch stehen 
sich die recitativisch leicht hingeworfenen Äußerungen dieser, und die 
bis zum schmerzlichsten Aufschrei gesteigerte Deklamation jener gegen- 
über. Das Zwiegespräch der Frauen (Anhang G V) gehört zu den 
wundervollsten Eingebungen des älteren recitativen Stiles. Die Klage 
der Gattin: amara, invida nottc, beruht auf einem durch acht Takte 
festgehaltenen Orgelpunkt auf A. Zu dem a-moll-Akkord , der den Ab- 
schluß des Vorhergehenden bildet, tritt die Stimme mit dem Ton h, 

7sf 

dann mit d frei ein. Die Bezifferung lautet 9, bestimmt also die Töne 
gis und h. Es kann also keinem Zweifel unterliegen, daß zu der liegen- 
den Tonika der Dreiklang der Dominante treten soll, den der Ton d 
in der Gesangstimme zu einem Septimen-Akkord ergänzt. Die Auflösung 
erfolgt im Beginn des dritten Taktes nach a-moll. Schon im Madrigal 
haben wir Anklänge an so geartete Wendungen. Über festgehaltene 
Bässe gleiten andere Stimmen so hinweg, daß zur Tonika der Dominant- 
dreiklang hinzutritt 1 ). Aber Monteverdi ist hier sein eigentliches Vor- 
bild. Bekanntlich hat er es zuerst in seinen Madrigalen gewagt, die 
Septime frei eintreten zu lassen. Der berühmte Theoretiker Artusi 
hatte sich unter Berufung auf die Autorität der Alten in schärfster Form 
gegen diese Neuerung ausgesprochen 2 ). Doch die schulmeisterliche Weis- 
heit des Doktrinärs vermochte nicht, das Genie zu beengen oder seine 
Strahlen zu verdunkeln 3 ). Sie wirkten erwärmend auf die Zeitgenossen 

1) Vergl. S. 44. 

2 Vgl. E. Vogel , Claudio Monteverdi ; Viert, eljahrschr. f. Musikwiss. 1887, S. 325 ff. 

3) Einsichtige Theoretiker, wie Zacconi in dem II. Teil der Mustert praUiea, 
sprechen sich für harmonische Erweiterungen dieser Art aus. Vergl. Clirysander, 
Zacconi als Lehrer des Kunstgesanges; Vierteljahrsehr. f. Musikwiss. 1891 u. 1893. 
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und die Epigonen fort. Im Recitativ des Montevcrdi kommen vielfach 
ähnliche Verbindungen vor; so, als Orpheus den Tod der Eurydice er- 
fährt, dann in seiner Klage Tu sei morta , min vita, cd in respiro ■), wo die 
Singstimme zu dem A des Basses mit Gis einsetzt, also auf der Tonika 
die Dominante aufbaut. Endlich eine Reihe ähnlicher Wendungen im 
Lamento tTArianna. Landi geht in der Kühnheit der Modulation noch 
einen Schritt über Monte verdi hinaus. Wie ich bereits hervorgehoben 
habe, nötigte gerade das Recitativ in seiner dramatisch deklamatorischen 
Aufgabe zu einer freieren Gestaltung des harmonischen Elements. Der 
Chorsatz mußte sich mit seiner mehr deskriptiven Rolle zunächst auf die 
Anlehnung an ältere Vorbilder begnügen, doch zeitigte die Folge auch 
für ihn seltsame Gebilde, die demselben Drange nach harmonischen Neu- 
gestaltungen entspringen, wie sie im Recitativ überall hervortreten. So 
läßt Marco Marazzoli in seiner allegorischen Oper La vita humaua 
einen fünfstimmigen ersten Chor der hohen Stimme mit dem /*-dur 
Akkord einsetzen, vom Continuo unterstützt. Zu ihm tritt im zweiten 
Takt der Continuo mit der Untorquint B hinzu und erst auf dem dritten 
Taktteil des # /-2 ' Taktes gehen auch die Chorstimmen in den /;-dur- 
Akkord über. 

Friedlich stehen in unserem Recitativ neben solchen harmonisch neuen 
Gedanken die alten bekannten Wendungen der äolischen Tonart, in ihrem 
wehmütigen Charakter, in ihren immer wiederkehrenden Halbschlüssen 
den Klagen der Frauen vortrefflich geeignet. Rührend und ergreifend 
sind die kurzen Ausrufe Quanto fugace havesti Alessio ü pic? Quanto 
fallace Fortuna e ln tun fe? Die Tonfolgen korrespondieren; man be- 
achte aber, wie bei der Wiederholung mehrfach eine Steigerung durch 
gesangliche Ausdrucksmittel , insbesondere durch das Portament bei den 
Worten: e piango ohimc erstrebt und erreicht ist. Endlich vereinigen 
sich beide Stimmen zu einem kurzen geschlossenen Satz. Als die Frauen 
ihre Klagen auch dann noch fortsetzen wollen, bemerkt Curtio, der Page, 
trocken: Klagen seien eine schlechte Übung, man verlöre unnötig seine 
Zeit und Mühe. 

Auch der Aufbau der einzelnen Akte dieses Werkes gipfelt im Chor, 
der den Schluß jedes Einschnittes herbeiführt. Auch hier versammeln 
sich die Domestiken, die Deute des Hauses des Eufemiano, Alessios 
Vater, um den tiefgebeugten Herrn und verweisen ihn auf die Hilfe 
Gottes. Wie Mazzocchi verwendet auch Landi oft zwei Chöre in drei 
hohen weiblichen und drei tiefen männlichen Stimmen, später sechsstim- 
mig vereinigt. Für die Begleitung ist, entsprechend der Steigerung der 
Stimmenzahl, in den sechsstimmigen Gesängen das volle Orchester aus- 


2) Publikationen d. Gesellschaft f. Musikforscliung, Bd. X, 8. 164 a. E. u. 8. 171. 
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driicklich vorgesch rieben, also alle beteiligten Instrumente, Violinen drei- 
fach geteilt, haben ausgeschriebene Systeme und behaupten sich in einer 
gewissen Selbständigkeit den Chorstimmen gegenüber. (Anhang Gr VI 
u. VII.) Die weiblichen Stimmen beginnen mit einem ernsten dreistim- 
migen Gesang, der in zwei Teile zerfällt. In c-dur beginnend, geht die 
achttaktigc Phrase in die Moll-Parallele, der zweite Teil, in fl-dur an- 
gehend, moduliert in drei je zweitaktigen Phrasen über die Dominante 
g nach c-dur zurück. Ich bewundere hier die an Bachs Choralsatz 
gemahnende, in innigste Frömmigkeit versenkte Melodie in der Oberstimme, 
die reine und edle Harmonik der begleitenden Stimme. Ein Ritornell 
der drei Geigen und der anderen Instrumente wiederholt die Wendung 
der letzten vier Takte. Hierauf wird derselbe Satz von vier tiefen Stim- 
men in der unteren Oktave angestimmt. Nach einer Kepitition durch die 
miteinander alternierenden hohen und tiefen Stimmen, vereinigt sich nun 
der ganze Chor mit dem vollen Orchester; mit breiten Akkord folgen an- 
hebend, geht er bald in einen, durch das Auftreten des kraftvollen The- 
mas in allen Stimmen schön belebten Satz über [rapido corre ad incoii- 
trar) und schließt, nachdem dieses Thema erschöpft ist, mit einer kunst- 
vollen Durchführung eines anderen, kürzeren, aber prägnanten Themas 
mit den Worten: e trionfar si rede. Trotz mancher Härten der Stimm- 
führung ist der Grundzug: die volle Zuversicht auf die Hilfe Gottes in 
überaus scharfen Zügen geschildert, und als Gegensatz zu den vorange- 
gangenen thränenreichen Klagen der Frauen, die einen breiten Raum in 
diesem ersten Akt einnehmen, sehr willkommen. In dieser gehobenen 
Stimmung mußte der Akt ausklingen. So war es der Verfasser Absicht. 
Im letzten Moment scheint man sich aber entschlossen zu haben, ein 
Ballett anzufügen. Das Scenarium nennt die Scene, die jetzt folgt: 
aggiunta. Die Musik fehlt und ist nur durch zwei J /« -Takte im Baß 
angedeutet. Um dieses Ballett, einen bäuerlichen Tanz, mit der Hand- 
lung in einen einigermaßen verständlichen Zusammenhang zu bringen, er- 
scheint der Page Curtio in einem Walde, nahe der Stadt, und erzählt, 
sein schönster Beruf sei, spazieren zu gehen. Er käme öfter her in die 
Wälder und schwänze die Schule [va fuggendo la sciiola). In Rom habe 
er es nicht gut, darum gehe er hier auf die Jagd und freue sich der 
Tänze der Bauern, die nun beginnen. Das Ganze ist natürlich nur eine 
Einlage, bestimmt für ilie Schaulust der Gesellschaft, für die besondere 
Ergötzung des anwesenden polnischen Prinzen. Mit der Handlung ohne 
Beziehung, dissoniert sie zu der ernsten und feierlichen Grundstimmung 
des Ganzen. 

Wir sehen die bedauerliche Thatsache, daß sieh die Oper schon in 
ihrer frühesten Entwickelung zum Behältnis für die Entfaltung von 
Künsten hergeben mußte, die mit ihrem eigentlichen Wesen im Wider- 
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spruch stellen. Der Tanz gehört in die Oper nur so weit, als er sich 
mit den anderen Faktoren zur Gesamtwirkung verschmilzt. Die Nym- 
plien-Tänzc in der Catcna <1 Adone erfüllten diese Bedingungen. Hier 
aber stehen wir vor einer der Oper und ilirer Entwickelung fremden Zu- 
that. Die Franzosen waren also nicht die ersten, die in ihrer Vorliebe 
für Tänze und Aufzüge die Einheitlichkeit des Kunstwerkes auflösten. 
Die Einschiebung der IxiUets in den Opern des Lully, dem Sersc und 
Kreole amante des Cavalli bei ihren Pariser Aufführungen der Jahre 
1660 und 1662') war nicht ohne Vorbild. Der Aufwand an Äußerlich- 
keiten, der Kapsbergers Apotheose des Heiligen Ignatio und Franz 
Xaver erdrückt hatte, behauptet auch hier glücklicherweise nur als Epi- 
sode seinen Platz. 

Im 2. Akt, nach einer Scene des Eufcmiano, finden wir Demonio 
darüber brütend, wie er Alessio zwingen könne, sich zu entdecken und 
zu den Freunden der Welt zurückzukehren. Er eilt auf den Schauplatz, 
um seine Verfülmmgskünste zu verstärken. Dort erscheint die Gattin 
Alessios als Pilgerin gekleidet, entschlossen, in die Welt zu ziehen und 
den Gatten zu suchen. Die Amme, ihrer Absicht gewahr, geht zu der 
Mutter Alessios, von ihrem Vorhaben Nachricht zu geben. Bald eilt 
diese herbei und sucht die Entschlossene vergeblich zurückzuhalten. Ein 
großer Zug rührender Eindringlichkeit, tiefster Empfindung durchweht 
die Recitative dieser Scene, sowie den anschließenden Monolog des 
Alessio, der, von dem Jammer der geliebten Gattin aufs tiefste erschüt- 
tert, den letzten und schwersten Kampf besteht. Hier freilich möchte 
ich den Stimmung und Pathos störenden, kindischen Gedankenaustausch 
der Pagen am Schluß der Scene nicht gutheißen. — (Anhang G VTO, 
IX, X.) 

Vor der Bekanntschaft mit diesen Gesängen hielt auch ich Cavalli 
für denjenigen Meister, der die steife Recitation der Florentiner zuerst 
völlig überwunden, seinem Gesang Seele und Leben einzuhauchen ver- 
standen habe. Das herrliche Recitativ der Creusa in seiner Didmie 
1641 l * ) galt mir bisher als die That eines genialen Neuerers. Nun ich 
diese Reeitative des Land i kenne 3 ), finde ich, daß hier bereits eine Tiefe 
der Charakteristik, eine Schönheit und überzeugende Wahrheit der ton- 
liclien Schilderung menschlichen Leidens gefunden ist, welche nicht nur 
die verdienstvollen Pfadfinder der ersten Decennien weit hinter sich läßt, 
sondern selbst über Monteverdis Tonsprache hinausgeht und auf eine 

1) Vergl. Schlettcrer, a. a. 0., S. 117 ff. 

2j Mitgcteilt vom Verfasser in den Monatsheften für Musikgeschichte. 

3) Die reiche Bezifferung des Werkes, auf die Landi in der Vorrede hinweist, 
ermöglicht auch hier eine zweifellos reine Ausführung des Continuo. ein großer Vor- 
zug vor den fast durchweg unliezifferteu Bässen des Munteverdi. 
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Behandlung hinweist, die nur noch Cavalli, dann aber nach der trost- 
losen Zeit des verflachten neapolitanischen Stils erst Gluck wieder als 
den wahren Ansdruck musikalischen Empfindens erreicht hat. So weisen 
diese Gesänge bereits auf die höchsten dramatischen Leistungen des 
18. Jahrhunderts hin. Landi und Cavalli war es nicht bestimmt, 
vorbildlich auf die Nachwelt zu wirken, wie der Kammermusik des Ca- 
rissimi. Die Oper suchte bereits in der zweiten Hälfte des 17. Jahr- 
hunderts bequemere Wege. Verschüttet lagen diese fruchtbaren, einer 
reichen Blüte fähigen Keime des alten Opern-Recitativs, begraben unter 
den Ballast einer nach einer geistlosen Schablone gearbeiteten Opern- 
litteratur. Nur in Frankreich lebte das gesunde Empfinden für dio dra- 
matische Bestiinmnng der Musik gegenüber der siegreich vordringenden 
neapolitanischen Schule fort. Lully und Campra besaßen zwar die 
Einsicht in das Gefüge des musikdramatischen Gesamtkunstwerkes, aber 
die erzeugende Kraft fehlte ihnen. So sollte sich erst in Gluck Intellekt 
und Begabung zur Vollbringung der befreienden Tliat vereinigen. 

Den furchtbaren seelischen Kämpfen des Helden macht die Erschei- 
nung eines Engels ein Ende, der ihm mit dem nahen Tod den Lohn im 
jenseitigen Leben verspricht. In majestätischen Drciklangsschrittcn kündet 
er den Befehl Gottes (Anhang G XI). Freudig erleichtert atmet Alessio 
auf und begrüßt die willkommene Erlösung. Gegenüber der höchsten Er- 
regung der vorigen Scene benötigte nun die Musik eines ruhigen, gefaßten, 
mildverklärten Ausdrucks. Mit bewunderungswertem Feinsinn hat Landi 
in der Arie des Alessio (Anhang G XII) die Rückkehr zu dem seelischen 
Gleichgewicht des Heiligen vollzogen. In einer breiten, und in wohl- 
gegliederte Form gegossenen, gefühlsreichen Melodie strömt sein Dank- 
gefiihl aus. Dio Begleitung, im Tenorschlüssel notiert, bewegt sich in 
den höchsten Lagen eines Baß-Instrumentes, vielfach in Decimen mit 
dem Gesang schreitend. Ich denke sie mir neben dem Gravicembalo 
einer Alt-Violine (Viola) anvertraut. Die hohe Lage der Begleitung breitet 
über diesen Gesang den milden Schein entsagungsvoller Hoheit aus, eine 
Ahnung des überirdischen Glücks. Formal begegnen wir zum ersten 
Mal einem nicht mehr an die Strophe als oberste Einheit gebundenen 
Gesang, sondern einer regelrechten zweiteiligen Arie, die zwei Strophen 
so zusammenfaßt, daß die zweite, statt eine einfache Wiederholung der 
ersten auszumachen, als ein selbständiger, harmonisch gegensätzlich aus- 
gearbeiteter Teil auftritt. Die erste Strophe, aus vier Versen bestehend, 
gellt mit einer Wiederholung des ersten Verses ( o rnorte gradita ) in der 
parallelen Molltonart der Haupttonart c, also in n-moll, aus, die zweite 
hebt in dieser Tonart an [dal carcer kumano), um über die Dominante 
nach der Tonika zurückzukehren. Die innere Struktur ist folgende: Je 
zwei, stets mit dem Auftakt anhebende zweitaktige Phrasen bilden den 
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Kern. Vier solche Zweitakte einigen sich zu einem achtaktigen Satz, 
in Vorder- und Nachsatz geschieden, in einen Halbschluß in der Tonika 
ausgehend und sich einen fünfaktigen Anhang angliedernd, der nach der 
parallelen Molltonart und nach dein Schluß des ersten Teiles in a-moll 
führt. Der kürzere zweite Teil moduliert immer mit Beibehaltung des 
auftaktigen Zweitaktes, nur an den Einschnitten und am Schluß erweitert, 
nach der Tonika c zurück, Der Bau ist ebenso fest an die Verse an- 
gelelmt, als der des ersten Teils. In der ersten Strophe hat die Musik 
je zwei Zeilen zu einem Viertakt (2 X 2) verbunden. Die Wiederholung 
der ersten Verszeile (o mortc gradita) crgiebt die fünftaktige Coda. Die 
zweite Strophe einigt wiederum die zwei ersten Verse zu einem Viertakt, 
während der Nachsatz eine Erweiterung um einen Takt erfährt. Er 
schließt in der Dominante g, die sieben taktige Coda (auf die Worte: 
o märte gradita) führt unter Festhaltung des auftaktigen Motivs zur 
Haupttonart zurück. Es stehen sich also zwei Sätze gegenüber in har- 
monischem und melodischem Verhältnis der Arienform '), Vordersatz und 
Nachsatz treten innerhalb jedes Satzes hervor. Wie weit der Formen- 
sinn sich bereits am Tanzliede gekräftigt hatte, so daß er vermochte, 
auch schon über das ihm ursprünglich allein bestimmte Gebiet hinaus 
zu wirken, ist gerade hier mit besonderer Deutlichkeit zu erkennen. 

Unser Akt führt noch die Religion selbst ein, die dem Heimgange 
Alessios beiwohnen will. Sie versäumt nicht, die Welt zur Nacheiferung 
anzuspomen. Nun hätte sich das Drama schon jetzt dem Tode des 
Heiligen und seiner Glorifikation zuwenden können, aber noch einmal 
wird der Verlauf aufgehalten. Eufemiano, Alessios Vater, kündet ein 
Bote, in der Chicsa maggiore sei eine Engelsstimme vernommen worden, 
die alle betrübten Seelen zu sich in den Himmel rufe. Eufemiano, Uber 
diese Erscheinung hoch erfreut, hofft noch einmal, den Sohn wieder- 
zusehen. Die Gelegenheit zu einem Freudenchor ist günstig, mit diesem 
schließt denn auch der Akt ab. Den dritten und letzten Aufzug eröffnet 
nach einer Symphonie Dcmonio mit seinen Schatten. Verzweifelt und 
gebrochen bekennt er male si resiste a fermo core, e male contra Dio ui 
contcndc. Das Recitativ (Anhang G XIH) enthält seltsame Intervall- 
schritte. Man achte auf die Tonfolge b-f-d-B-Fis-G. Ein Chor zu vier 
Stimmen ohne Continuo unterbricht das Recitativ des Höllenfürsten: 
Niemand kehrt von da zurück, wo das Tageslicht nicht scheint. Die 
Unerbittlichkeit des Todesgottes, die furchtbare ausnahmslose Giltigkeit 
des Naturgesetzes, spricht zu uns in diesen elementaren Dreiklängen mit 


1) Über die zweiteilige oder Kavatinenforni der G raun sehen Opern, welche der 
oben geschilderten durchaus ähnelt, vgl. A. Mayer-Rcin ach, »Carl Heinrich Grann 
als Opernkomponist«, Summelb. d. IMG., Jbg. I, H. 3, S. 49911'. 
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erschütternder Beredtsamkeit {Anhang G XIV). Hier dürfen wir an 
Glucks Chöre in der Alccstc denken. Der Boden unter Demonio thut 
sich auf, er fährt hinab in den feurigen Abgrund; Wiederholung des 
Chores, und die Scene wandelt sich in ein Zimmer des Palastes des Eu- 
femiano, dem sein Freund Adrasto, von der Dienerschaft des Hauses 
umgeben, die Nachricht von dem Tode des Heiligen überbringt. Lange 
Strecken belangloser Recitative werden nur durch kleinere Chorsätze 
unterbrochen. Dann zeigt die Scene die Loggien und den Garten des 
Palastes, in dessen Hintergrund der Leichnam des Heiligen aufgebahrt 
ist. Die Dekoration der Scene ist zwar nicht, wie die der übrigen, in 
den Stichen der Partitur selbst erhalten, wohl aber in einem besonderen 
Werk: Prospettive dcüe Scene deUa famosissima rappresentaxione de S. 
Akssio , fattn dalT Km. Sign. Card. Barberim neU Palazzo dclla Can- 
cctteria di Roma , das außer anderen Scenen der Oper auch die unsrige 
giebt, die der Partitur fehlt’). Vater, Mutter und Gattin beklagen den 
Tod des Heiligen in dreistimmigen a capella-Gesängen voll herber Ton- 
folgen, und dissonanzreicher Wendungen (Anhang G XV). Man beachte 
die Quinten- später die Oktavenfolge bei den Worten piangete ü fallir 
iwstro, die hier offenbar beabsichtigt ist 2 ). Alessios kurz vor seinem 
Tode geschriebener Brief, in dem er sein Verhalten rechtfertigt, wird 
verlesen. Den wiederholten Wehklagen der Verwandten gegenüber preist 
der unsichtbare Chor der Engel des Heiligen Tugenden, fordert auf, sein 
Lob zu singen und sich seines himmlischen Eingangs zu freuen. Die 
Religion tritt auf und in ihrem Gefolge die acht Tugenden, welche 
Alessio den Himmel eröffnet haben. Der Gesang der Religion (Anhang 
G XVI), bestimmt, der Freude über des Helden Geschick Ausdruck zu 
geben, ist ausgezeichnet durch die sinnige Anwendung einer ausdrucks- 
vollen Koloratur bei dem Wort Canto. Die römischen Meister fühlen, 
wo das Melos der Vokalise bedarf, und nur mit der Absicht, durch sie 
zu wirken, selten aber als rein äußerlicher Aufputz, erscheint sie. So 
konnte sich auch hier die Freude nicht mehr syllabisch äußern, sondern 
mußte sich in einer jubelnden, freudig bewegten Passaggie verkörpern. 

Diese Art der Tonmalerei ist nun keine andere als die dem Madrigal 
eigene, wenn es uns Affekte durch besondere Mittel näher bringen will, 
insbesondere durch Alteration der Töne, oder durch Melismen, wie sie 


1) Das Exemplar befindet sich in der Bibliothek Landau in Florenz. Nach dein 
Titel ist also das Werk auch noch in der Cancelleria dargestellt worden. 

2 Oktaven- und ( Quinten] larallelen entsprechen übrigens den Kegeln des reinen 
Satzes dann, wenn zwischen den beiden Konsonanzen die Pause einer Semibrevis bezw. 
Minima steht oder die erste Note einen Punkt hat. So bei Marenzio, A. Oabrioli; 
vgl. Sohwartz, »Hans Leo Häßler unter dem Einfluß der italicn. Madrigalisten«, 
Vierteljalusschr. f. Musikwiss. 1893, S. 14. 
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sich bei Falestrina beispielsweise zu den Worten tornieuti, lamjidr, 
morlc — oder gioia, Ueta , viva finden 1 ). 

Der Chor der Engel, vier hohe weibliche Stimmen, den Heiligen um- 
gebend, erscheint auf einer Wolke, die Freuden des Himmels besingend. 
Die Tugenden begleiten die Ritornelle mit ilirem Tanz. Ein Neben- 
orchester von Lauten, Theorben und drei Violinen, in der Höhe des 
Chores postiert, stützen den Gesang. Zu diesem in seiner Stellung ver- 
bleibenden Tonkörper tritt ein zweiter Chor von vier tiefen Stimmen 
und das Hauptorchester schließlich zu einem imposanten Doppelchor: 
Godi pur zusammen (Anhang G X VI 1). Nachdem noch einmal der hohe 
Chor der Engel mit Begleitung der Harfen, Lauten und Theorben allein 
zu Worte gekommen ist, klingt das Ganze in einem gewaltigen Aufgebot 
aller vokalen und instrumental Mittel in dem Schlußgesang : Felke Roma 
aus (Anhang G XVHI). Die hier eingehaltene Steigerung ist uns be- 
reits mehrfach begegnet. Sie schreitet vom Recitativ zur geschlossenen 
Form der dreistimmigen Gesänge der Verwandten, zum vierstimmigen 
Chor der hohen Stimmen, von einem kleinen Nebenorchester gestützt, 
endlich zu dem großen Doppelchor in Vereinigung mit beiden Orchestern. 
Dieser Aufbau der römischen Oper läßt darauf schließen, daß Dichter 
und Komponist Hand in Hand gingen, daß jener diesem entgegenkam. 
Er giebt ihm die Möglichkeit einer allmählichen Erweiterung und Stei- 
gerung. Daß es freilich nicht immer ohne Vergewaltigung des drama- 
tischen Zusammenhanges abging, haben wir bereits festgestellt. Die 
Grenzen zwischen Musik und Handlung haben sich eben der tlorentini- 
schen Auffassung gegenüber bereits wesentlich verschoben. Die Musik 
steht nicht mehr im unbedingten Abhängigkeitsverhältnis zur Handlung, 
zur Deklamation. Schon erweiterte sie den Kreis ihres Herrschafts- 
gebietes, schon jetzt verlangt sie von der dramatischen Grundlage eine 
Behandlung, die ihr eine wirksame Entfaltung der musikalischen Mittel 
gestattet. In der römischen Oper bei Mazzocchi, wie bei Landi war 
der geschilderte Aufbau der Akte bereits zur Regel geworden. Man 
sollte nun meinen, daß an den Aktschlüssen, als den Höhepunkten der 
Handlung, diese natürliche Ausnutzung aller beteiligten Faktoren bei- 
behalten, und durch Einziehung der Solisten zum Ensemble erweitert 
worden wäre. Das geschah aber in der Folge nur in der Opera buffa in 
dem Sinn, daß die Solisten sich zu einem meist kurzen, vielfach kontra- 
punktischen Ensemblesatz vereinigten. So zum ersten Mal in Ruspi- 
gliosis Dal mal U lene in der Musik des Abbatini (1654) und in 
Moniglias La Tancia, die .lacopo Melani in Musik setzte (1657). Die 


1} P. Wagner, »Das Madrigal und l’alestrina«, Vierteljahrssidir. f. Musikwiss. 
1892, S. 446—447. 
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ernste Oper Italiens begnügte sieh schon bei den Venezianern und in der 
neapolitanischen Schule des 18. Jahrhunderts mit einer Arie oder einem 
Duett. Erst Piccini, Gluck und Mozart schrieben größere Ensemble- 
sätze, und Haydn [ho Specialc) und Dittersdorf übernehmen diese 
Form auch für die komische Oper 1 ). 

Ich kann von diesem bedeutungsvollen Werk nicht scheiden, ohne 
der instrumentalen Einleitungen zu gedenken, die jedem der drei Akte 
vorausgehen. Auch hier verläßt Landi den alltäglichen Brauch. Wäh- 
rend der Mehrzahl der Opern jener Zeit ein kurzes, meist aus wenigen 
Akkorden gefügtes Praeambulum als Einführung genügt, überträgt er 
einmal die in der Instrumentalmusik, vorzüglich in der Orgelkunst durch 
die beiden Gabrieli und Frescobaldi entwickelte Form der Canzone 
auf die Symphonie, also Ouvertüre in unserem Sinne, dann aber schafft 
er eine neue Form, die wir als die italienische Ouvertüre im Gegensatz 
zu der französischen, bezeichnen. Wenden wir uns zu dem ersten Vor- 
spiel (Anhang G I), so finden wir den vollen Orchesterapparat in Tlüitig- 
keit: drei Violinen, je auf einem System, Harfen, Lauten, Thcorben und 
Violine — hier so viel als Kontrabaß oder Cello — auf einem vierten, so- 
wie das Gravicembalo auf einem fünften System notiert. Diese dem 
Prologo vorausgehende Symphonie zerfällt in zwei Teile, ein Praeambu- 
lum und eine »Canzone'!, von Landi selbst als solche bezeichnet. Jenes 
deutet die Hauptthemen der Canzone an, ohne sie zur Reife zu ent- 
wickeln. Die Canzone selbst weist die Form auf, die Frescobaldi in 
dem zweiten Buch seiner Toccaten von 1627 als die Canxone a la 
Francese entstehen ließ 2 ). Die Anzahl der Sätze beträgt hier vier, äußer- 
lich geschieden allerdings nur drei, indem sich zwischen die längeren 
vierteiligen Sätze ein kurzer, in breiten Akkordfolgen gehaltener, wohl 
als Adagio gedachter, dreiteiliger Satz einschiebt. Geht man aber der 
Konstruktion auf den Grund, so treten vier Teile hervor. Die ersten 
Violinen setzen mit dem Thema ein, von den bassierenden Instrumenten 
begleitet. Nach seiner Vollendung übernehmen es die zweiten, dann die 
dritten Violinen, während die ersten, dann die zweiten gegen das erste 
Thema mit einem zweiten kontrapunktieren, das im Verlauf des Stückes 
bedeutsam hervortritt. Endlich erklingt das Gegenthema noch in den 
dritten Violinen. Damit erscheint diese Themengruppe zunächst erschöpft, 
denn es erscheint ein neues in den zweiten Violinen, von den ersten in 
der Unterquint, dann von der dritten Violine in der unteren Oktave be- 
ll Näheres in Kap. II. Carl Krebs, »Dittersdorfiana«, Berlin 1900, hebt das 
alles (S. 47 richtig hervor, wußte aber noch nicht, daß Ensemblegesänge als Schluß- 
stiieke schon den älteren Komödien eigen waren. 

2) Vergl. die ausgezeichnete Darstellung der instrumentalen Formenentwicklung 
bei Sei 1 l'ert-Fleis eher, Geschichte des Klavierspicls, I, insbesondere S. 14211'. 
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antwortet, um endlich in der ersten Lage von der ersten Violine wieder- 
holt zu werden. Hier gesellt sich ein neues Thema hinzu. Jetzt treten 
wir in den zweiten Teil, der im Wechsel vom Porte und Piano, zuweilen 
als Echo, ein einfaches Motiv von wenigen Noten verarbeitet und in a 
schließt. Ein toccatenähnlicher breiter Satz von sieben Takten als dritter 
Teil bereitet den Eintritt des letzten, eines lebhaften Fugato, vor, das nun 
um so lebhafter und frischer wirkt. Sein Material entnimmt es zum größten 
Teil dem ersten Satz. Die Hauptrolle spielt das zweite Thema, während 
das erste nur noch einmal in den ersten Violinen erscheint. Ein geistiger 
Zusammenhang mit dem Drama selbst war kaum beabsichtigt, auch hier 
sollte die Symphonie lediglich auf seinen Beginn hinweisen. 

Die Sinfoiiüi innanxi all atto secondo') (Anhang G XIX) ist nicht nur 
für die Geschichte der Formen von Bedeutung, sondern bezeugt auch 
musikalisch-thematisch eine Kraft der Erfindung und eine solche Feinheit 
der instrumentalen Koloristik, daß sie ihren Schöpfer den bedeutendsten 
Instrumentalkomponisten des 17. Jahrhunderts zur Seite stellt. Alles- 
sandro Scarlatti gilt gemeinhin als der Erfinder der italienischen 
Symphonie in dem Sinn, daß er zuerst seinen Opern eine dreisätzige 
Instrumental - Einleitung vorausschickte, aus einem bewegten Satz im 
geraden, einem langsamen, etwas knapperen, aber im Klange stattlicheren 
zweiten im ungeraden, und wiederum einem bewegten dritten Satz im 
geraden Takt gebildet. Kretzschraar 2 ) hebt hervor, dass dieser >leicht 
übersichtliche, scharf gegliederte und durch den einfachen klaren Gegen- 
satz zwischen Bewegung und Ruhe ästhetisch vollbefriedigende Typus* 
bereits in dem großen Wirrwarr verschiedener Sonaten- und Canzonen- 
formen, welche die Instrumentalmusik des 17. Jahrhunderts bildet, auf- 
taucht; daß er aber als Einleitung in der Oper bereits in der Frühzeit 
seiner Entwicklung hervortritt, scheint ihm entgangen. Unser Vorspiel 
hat wirklich die Form der italienischen Symphonie, denn es besteht 
aus drei Teilen, einem zweifellos lebhaft gedachten Fugato im geraden 
Takt, einem dreiteiligen breiten und gesangreichen zweiten Teil, und 
wiederum einem raschen Fugato als Schluß. Das Thema setzt frisch 
in den ersten Violinen ein, schon im zweiten Takt von den zweiten Vio- 
linen in der Unterquint, dann von den dritten Violinen (oder Alt- Violen?) 
in der unteren Oktave beantwortet. Ein freies Zwischenspiel von drei 
Takten leitet zu der letzten Imitation durch die Bässe über, die mit c, 
der Parallele der Haupttonart a~moll, abschließt. Hieran reiht sich ein 
zweites Thema, ein Zwiegespräch zwischen den Baß-Instrumenten und 
den Geigen, von sechs Takten, tonisch in c abschließend. Nun folgt 
ein freies Spiel mit den Themen des ersten Fugato, die noch einmal, 

1) Vergl. auch Monatshefte f. Musikgeseh., 1881, No. 4/5. 

2) Führer durch den Kouzertsaal. I, S. 39. 
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selten vollständig, öfter nur als Ausschnitte, in neuer, interessanter kontra- 
punktischer Beleuchtung und Beziehung erscheinen. Wir finden also hier 
bereits die Keime der Struktur des klassischen Symphonicsatzes , die 
Scarlatti seinen Ouvertüren zu Grunde legt, nämlich ein Hauptthema 
in der Tonika, imitatorisch durch alle Stimmen schreitend, einen Seiten- 
satz in der Dominante und einen Durchführungsteil. Der nun folgende 
langsame dreiteilige Satz ist klanglich und melodisch von besonderem 
Reiz. Er verbreitet jene verklärte, mit dem Tode als ersehntes, höchstes 
Endziel ausgesöhnte Stimmung, die den Helden Allessio Uber alle Hinder- 
nisse des Erdenschicksals hinweg zu den Höhen der ewigen Seligkeit 
emporträgt. Hier ist eine unmittelbare Beziehung zu dem Inhalt des 
Dramas nicht mehr zu verkennen. Thematisch ist er ungemein einfach 
auf ein viertaktiges Thema gestellt, dem in zahlreichen Sequenzen immer 
neue und sinnige Seiten abgewonnen werden. Der letzte Satz bedurfte 
einer Einführung, die von diesem elegischen Lied zu dem letzten freu- 
digen Aufschwung überleitet. Eine vierteilige, vielleicht in einem etwas 
bewegteren Tempo geführte Modulation führt uns zu dem im jubelnden 
c-dur einsetzenden Allegro des dritten Teiles. Er benutzt zunächst ein 
dem ersten Thema des ersten Satzes ähnliches Motiv, bringt aber dann 
bald einen neuen Gedanken, diesmal in der Haupttonart als Seitensatz, 
um schließlich in einer Variante des ersten Themas auszuklingen. 

Der Bau der dritten Symphonie, welche dem dritten Akt vorausgeht, 
ist dem hier geschilderten ähnlich, nur scheint mir sein Inhalt weniger 
bedeutend. Der dritte Satz stellt hier ganz neue Themen auf und kommt 
der klassischen Symphonieform noch näher. Diese Symphonien haben 
das Schicksal des Werkes geteilt, dem sic angehören: sie sind der Ver- 
gessenheit anheimgefallen. Vielleicht trägt diese Arbeit dazu bei, unserem 
Meister die Anerkennung zu verschaffen, die seinen großen Leistungen 
gebührt und die ihm die Geschichte bisher versagt hat. 


I). Michelangelo Rossi, Erminia sul Üiordano. — Loreto Vittori, 

La Galatea, — Luigi Rossi, Orfeo. 

Landis yffe.s-.sw hat diejenige Beachtung nicht gefunden, die seinem 
dramatischen und musikalischen Wert zukam. Einsam ragt sein großes 
Werk aus dem flachen Alltagstreiben hervor. Es kann ununtersucht 
bleiben, ob den späteren Musikdramatikern die Befähigung gefehlt habe, 
an ernsten, in die Tiefe des menschlichen Seelenlebens eindringenden 
Problemen die Kraft der Töne zu erproben, denn die Gelegenheit hierzu 
blieb aus. Die Verhältnisse lagen damals so, daß nur der Auftrag hoch- 
vermögender Herren die Gelegenheit zu schöpferischer Thätigkeit gewährte. 
So lange die Oper der Zerstreuung der vornehmen Welt allein diente. 
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war auch ihr Geschmack den Musikern verbindlich. Die reiche Aristo- 
kratie Roms wollte unterhalten, angenehm angeregt sein. Ernste Musik 
suchte sie allenfalls in der Kirche, die Kapsbergers Versuch, mit 
den Traditionen der römischen Schule zu brechen, glücklich zuriiekge- 
wiesen hatte. Die weltliche Musik sollte ihr besten Falles einen ergötz- 
lichen Zeitvertreib, öfter nur eine sinnliche Befriedigung der Schaulust 
gewähren; und mahnte einmal ihre hierarchische Stellung und ihre Be- 
ziehung zur Kirche an einen ernsteren Gegenstand 1 ), so flüchtete sie so- 
gleich in die ruhige Stille der theosophischen Allegorie, die im 17. Jahr- 
hundert immer wieder, wie als Tilgung einer Schuld der der Kirche 
nahestehenden Kreise, zu neuem Scheiideben heraufbeschworen wird. 
Marco Marazzolis: la vita humana overo il Trionfo deUa pietä wurde 
1658 zu Ehren des Übertritts der Königin Christine von Schweden und 
ihrer Anwesenheit in Rom im dritten Jahre ihrer Übersiedelung und 
später noch zweimal aufgeführt 2 ). Zahlreiche Werke ähnlicher Art folgten 
nach. Im Jahre 1686 wurde im Pallazzo Chigi eine operina sacra ge- 
legentlich des Eintritts der Prinzessin Chigi in das Kloster des heiligen 
Hieronymus in Siena zur Darstellung gebracht 3 ). Es treten nur drei 
Personen auf, Amor divino, Innocenza, Diletto. Gesungen wurden diese 
Partien von Damen des römischen Adels, welche die Partitur nennt. 

Wenn auch der ernsten weltlichen Kunst abgeneigt, verbürgte doch 
die feine Geistesbildung der römischen Gesellschaft eine völlige Ver- 
flachung der dramatischen Musik. Ja, sie vermochte es, ihr neue Bahnen 
zu weisen und zu ebnen. Wir werden in einem besonderen Kapitel sehen, 
wie sich der Musik in der Einbeziehung der Komödie in ihren Kreis ein 
neues fruchtbares Feld der Betliiitigung erschloß und so ein wahrhaft 
nationales Kunstgebildo entfaltete, welches einen bestimmenden Einfluß 
auch auf die ernste Oper ausübte. In ihr aber bleibt zunächst die Vor- 
liebe für die Stoffe des italienischen Hirtondramas und für die Dramati- 
sierung der großen Epen des 16. Jalirhunderts bestehen. Man verquickte 
nun in dem dehnbaren Gefüge der Oper beide Formen in einer Handlung. 
Ein merkwürdiges Durch- und Nebeneinander heldenhafter Ereignisse 
und anmutiger Hirtenbilder enthält Michelangelo Rossis Erminia ml 


1) Nur selten ergreift die Dramatik einen Stoff aus der Heiligengeschichte. Wot- 
quenne, a. a. O., S. 77, verzeichnet: La Santa | Genuimla | orero \ L'Innoeenxa | Di- 
fma | Dali Iwjanno \ dramma saero \ per musiea \ Fanno 1694 etc. Rom 1694. Partitur 
der Hof- u. Staatsbibliothek München ; ferner : // | Martirio Di \ S. Adriano | dramma 
aaero per musiea etc. 1690, vgl. Wotqucnne, a. a. 0., S. 92. 

2) Ademollo, a. a. O., S. 69 ft'. 

3) Die Bibliothek Chigi bewahrt das Manuskript: Operina saera, rappresrntala in 
oeeasiime, che prende FAlnto Francesco Cano nel rencralril Monaslc di S. Girolanw detto 
Companxi di Siena l'EcceUcntissima Siynora lYincipcssa d'Ulimpia Chigi etc. 
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Oiordano , eine Oper, die im Winter 1637 im Palast des Präfekten von 
Kom, Taddeo Barberini, in Scene ging '). Erminia ml Oiordano , Dramnia 
Musicals, rappresentato nel palaxxo dcW IUnstrisximo , et Eccettentissimo 
Signore D. Taddeo Barberiuo, Prefetto di Roma e Principe di Pettestrina. 
E dcdicato aUa IUustriss. ma et Eccettentiss.'"“ Signora la Signora D. Anna 
Colonna Barberina, Prefettessa di Roma , e Principessa di Pettestrina. 
Posto in Musica da Michelangelo Rossi. In Roma appresso Paolo Masotti 
1637. 

Jene Episode aus Tassos »Befreitem Jerusalem« (über VI, VTLJ, die 
uns Erminia, die Tochter des bei der Verteidigung von Antiochia im 
Jahre 1097 gegen das Heer der Kreuzfahrer gefallenen Assian vorführt 
wie sic als PHegerin des verwundeten Tankred in Liebe zu ihm entbrannt, 
später, ihres Thrones beraubt, nach Jerusalem geflüchtet und nun aus 
der belagerten Stadt in der Gestalt und mit den Waffen des Helden- 
mädchens Clorinda, um den Geliebten im Lager der Christen aufzu- 
suchen, hinweggeeilt, von den Vorposten aber aufgehalten und verscheucht, 
hinaus an die Ufer des Jordans gezogen ist — dürfte in der Absicht ge- 
wählt worden sein, die friedüch anmutigen Schilderungen des Hirten- 
lebens an jenen hebliclien Ufern, wie sie uns Tassos Epos giebt, zu einem 
Pastoral auszubauen. Auch Tassos Aminta diente als Vorwurf. Die 
Vorgänge in diesem Hirtendrama sind denn auch hier, nur ein wenig 
gekürzt und mit Veränderung der Namen, eingeflochten. Die unglück- 
liche, unerwiderte Liebe des Hirten Selvaggio zu der Nymphe Lidia wird 
auch hier in schwungvollen und anmutigen Versen besungen und schließ- 
lich die schöne Spröde durch den versuchten Selbstmord des Selvaggio 
zur Einwilligung in das Ehebündnis bestimmt. Sehr frei verfährt der 
Dichter mit der dem Epos entnommenen Handlung. Armida entfaltet 
ihre Verführungskünste, die ihr dort gegen Binaldo glücken, schon hier, 
freilich vergeblich, denn Tankred liebt Clorinda und ist gegen Armidas 
Reize unempfindlich. In Tassos Original gerät bekanntlich Tankred 
in Armidas Gefangenschaft und wird durch Hilfe der anderen, von ihr 
berückten und aus dem Lager in ihr Schloß gezogenen Ritter, die sich 
endlich auf ihre Pflicht besinnen, befreit. Erminias Liebe bleibt uner- 
widert. Tankred ist aber schließlich von ihrer treuen Anhänglichkeit 
so gerührt, daß er ihr die Wiederaufrichtung ihres Thrones verspricht. 
Nicht eine Aussprache führt zur Lösung; Tankred liest vielmehr die 
Worte, die Erminia in ihrem Liebessclimerz der Rinde einer alten Buche 
anvertraute : Qui per Tancredi Erminia ardendo more. Der Dichter setzt 

1) Vergl. Ademollo, a. a. 0., S. 7, Rolland, a. a. O., S. 136 und Monatshefte 
für Musikgeschichte, 1866: »Michelangelo Rossi« von Ernst v. Werra. V'ber Rossis 
Leben wissen wir so gut wie nichts. Der Textdichter seiner Oper ist nicht ermittelt. 
Clement, Dictionnaire lyrique, verzeichnet, wohl irrtümlich. 162ö als Auffiihrungsjahi' 
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eine gewisse Vertrautheit mit dem Epos des Tasso voraus. Clorinda 
und ihre Beziehungen zu Tankred, der vorangegangene Kampf des Ar- 
ganto mit Tankred, ja selbst der gesamte geschichtliche Hintergrund, von 
dem sich diese Gestalten auslüsen, wird kaum erwähnt. Die Handlung 
war also als solche nicht verständlich, nicht in sich abgeschlossen, son- 
dern eine für die Scene gedachte Behandlung lose mit einander ver- 
knüpfter Scenen, denjenigen der Ballettoper der Franccsca Caccini 
nicht unähnlich 1 ). Lesen wir den der Partitur vorangeschickten Bericht 
über die erste Aufführung 2 ), so verstärkt sich der schon bei der Lektüre 
des Dramas aufsteigende Verdacht, daß es sich auch hier in erster Linie 
um die Bethätigung eines besonders großen Maschinen- und Dekorations- 
aufwandes handelte. Denn wenn andere Vorreden über die musikalischen 
und scenischen Intentionen des Verfassers, auch wohl über die musi- 
kalisch-dramatische Ausführung des Werkes selbst berichten, gipfelt sie 
hier in einer weitläufigen Verherrlichung der maschinellen Leistungen. 
Unter diesem Gesichtspunkt muß die an äußeren Mitteln und innerem 
Gehalt schwache Musik betrachtet werden. Sie erschien fast nur als 
Dienerin und Helferin der anderen neben ihr thätigen Künste. Für das 
Orchester sind nur vior Streichinstrumente neben dem Baß-Continuo aus- 
drücklich vorgeschrieben. Für die einleitende. Symphonie werden verlangt: 
quattro Viotini (sic!) e Basso continuo per tutti gli ins tru ment i. So 
ist sicher, daß auch noch andere Instrumente tcilnahmen als Streich- 
instrumente, doch kann man aus dem Charakter der begleiteten Gesänge 
auf ('in reicher zusammengesetztes Orchester nicht schließen. Wahrschein- 
lich erscheint nur der Gebrauch der Trompeten in den Soldatenchören 
der sechsten Scene des zweiten Aktes. Armida läßt in ihrem Palast 
durch ihren allvermögenden Zauber das weit entfernte Jerusalem er- 
scheinen. Die Soldaten eilen zum Kampf mit dem Ruf: aU’armi, suoni 
la tromba. 

Die einleitende Symphonie bereitet in angenehmen Tönen auf die 
bueeolischen Scenen des Prologs vor, der diesmal ohne Hinweis auf ein 
festliches Ereignis oder einen hochgestellten Zuhörer unmittelbar in die 
Handlung einführt. Der Jordan (Baß) rühmt den stillen Frieden seiner 
Gestade und fordert die Nymphen auf, ihn durch Gesang zu preisen. 
Der recitativische, vielfach in melodische Phrasen gewendete Gesang des 
Flußgottes ist typisch für den Kunstgesang der Zeit. Auch er beruht 
auf einer Veränderung der Singstimme auf einem wiederholten Baß, auch 

1) Das Publikum pflegte die Texte mitzulesen, und brachte zu diesem Zweck 
Kerzen mit, da die schlechte Beleuchtung des Hauses das Lesen nicht gestattete. Viel- 
fach weisen die Textbücher Flecke des licrabtropfenden Talges auf. Vgl. G a 1 v a n i , 
Teafri musieali tli Venexia, S. 11. 

2 Abgedruckt bei Oaspari-Torchi, Calalogu. vol. HI, S. 383. 

Golds cli midi, Geschichte d. Hai. Oper. 
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hier wird die Vokalise immer krauser und überwuchert den Sprachgesang 
völlig. Verständigerweise sind die vier Strophen des variierten Gesangs 
von kurzen Recitativen einer Najade unterbrochen (Anhang H I). Vier 
Nujaden (Soprane) und Jordan (Baß) vereinigen sicli nun auf einen durch- 
gehenden Baß, die wunderbare Wirkung des friedlichen Haines auf das 
betrübte und müde Menschenherz zu schildern (Anhang H II). Die 
Deklamation, zwischen drei- und zweiteiliger Betonung wechselnd, ist 
durchaus holperig und inkorrekt. Leichte Silben entfallen auf betonte, 
unbetonte Silben auf schwere Taktteile. Archaistisch, für unser Ohr 
barbarisch, klingt die Akkordverbindung, die in solcher Unbeholfenlieit wohl 
noch in der allerersten Zeit des musikdramatischen Stils verzeihlich war, 
jetzt aber, 37 Jahre später, nur durch mangelhafte Veranlagung und 
geringes Verständnis für die Form einerseits, die Fortschritte der Har- 
monik andererseits zu erklären ist. Nicht einmal die Tonalität im Ab- 
schluß ist gewahrt. Nachdem Amor den Hirten angekündigt, eine Jung- 
frau, von seinem Pfeil getroffen, werde in ihre Mitte kommen und hier 
ihren Schmerz zu Grabe tragen, treten wir in den ersten Akt ein. Ermi- 
nia, in den Waffen der Clorinda, erwartet den herannahenden Morgen 
und beklagt ihr Schicksal, das sie in diese Einsamkeit verschlagen. Die 
Hirten ziehen singend heran, finden die Jungfrau und beruhigen ihren 
erregten Sinn. Sie beschließt in dieser friedlichen, vom Kriegsgreuel 
verschonten Gegend zu bleiben. Wir werden in diesen Scenon durch 
eine Reihe recht anmutiger Musikstücke für den mißlungenen Hirtenchor 
des l’rologo einigermaßen entschädigt. Sicherlich hat die Zeit Besseres 
erzeugt. Sic sind nicht mehr als die fleißige Arbeit eines, das gute 
Mittelmaß der Begabung nicht überschreitenden Talentes. Der drei- 
stimmige Sologesang (Anhang H IH) ist nicht übel erdacht. Er ist heiter 
und klar, wie es die pastoralc Stimmung bedingt, und steht im dreiteiligen 
Takt, für den in der ganzen Partitur eine auffällige Vorliebe vorherrscht. 
Einmal nimmt die Stimmbcliandlung einen gut gelungenen Anlauf. Wie 
die Hirten der Erminia ihr »s/ si. resta « (Anhang H IV) eindringlich 
und lebhaft zurufen, so daß die eine Stimme der anderen das Wort ab- 
schneidet, das ist recht ergötzlich zu hören. Nun Scenenwechsel. Armida 
hat die Ankunft Tankreds erfahren. Mit einem von Drachen gezogenen 
Wagen kommt sie durch die Luft geflogen und beschließt, sich Tankreds 
lediglich durch ihre Reize zu versichern. Das Recitativ ist bedeutungslos, 
auch die Arie nur formal von Interesse (Anhang H V). Sie besteht aus 
zwei Teilen im vier- und dreiteiligen Takt, je eine Strophe von einmal 
vier, dann drei Verazeilen zusammenfassend. Der erste Teil fügt sich 
aus zwei Teilen zusammen, jeder in Vorder- und Nachsatz zerlegbar, 
in der Gliederung den vier Zeilen angelehnt. Die holprige Metrik der 
drei letzten Verse fügt sich in einen bald drei- bald zweiteiligen Rhythmus 
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nur widerwillig ein. Der Tripeltakt jener Zeit wird bald drei- bald zwei- 
teilig betont, m. a. W. es wechseln ®/ 2 - und 6 / 4 -Takt. So auch hier. 
Diesem Gesänge feldt jede charakteristische Beziehung auf die Person 
und die Situation. Er könnte ebensogut einem der Hirten oder einer 
der Nymphen in den Mund gelegt sein. Freilich war die Ausdrucks- 
fiihigkeit eine noch eng begrenzte. Aber der Drang, zu gestalten, Melodik 
und Harmonik zu subjektiveren, zeichnet die hervorragenden Dramatiker 
vor den minderwertigen aus; das macht uns jene diesen gegenüber wert. 
Hier können wir nicht einmal das Streben nach Besserem und Höherem 
feststellen. Armida singt wie die Nymphe Lidia, Tankred nicht anders 
als der Hirte Ergasto. Rossi muß sich seiner Unfiiliigkcit gerade für 
den dramatischen Teil seiner Aufgabe bewußt gewesen sein und der 
Librettist hat ihm geschickt über die Klippen seines Unvermögens hinweg- 
geholfen. Denn auch diese Armidascene läßt er eklogisch in einem 
Jägerchor ausklingen (Anhang H VI) und führt damit diese Musik in ein 
ihr genehmeres Fahrwasser. Es liegt hier der erste mir bekannte Versuch 
eines Jagdliedes vor. Von einer Verwendung der den späteren Jagd- 
liedem eigenen Verwendung des Honies, und der Motive des Hornes, ist 
hier noch keine Rede. Dagegen fehlt das wiederholt erwähnte Ausdrucks- 
mittel des Echos nicht. Unser Jagdchor besteht aus zwei Gruppen von 
je drei Stimmen, Sopran, Tenor und Baß. Das Echo, erklingt nicht aus 
der Ferne, sondern in einer Beantwortung der Phrase durch die andere 
Chorgruppe. Er beginnt durchaus nicht, als ob er zur fröhlichen Jagd 
einladen wollte, sondern als Gaglianle mit zwei achttaktigen Perioden, 
erst als der Ruf: alUi caccia einsetzt, wird diese Form verlassen. Der 
Sopran des ersten Chores setzt mit einem lebhaften Thema ein, der Baß 
des ersten Chores wiederholt es in der unteren Oktave. Der Tenor 
desselben Chores nimmt es auf derselben Tonstufc auf, bis endlich der 
erste Sopran in der oberen Quint den Abschluß macht. Die anderen 
Stimmen haben schon vorher in den Ruf eingestimmt. Ein kurzes, aber 
kunst- und wirkungsvolles Stimmkreuzen. Doch bald ist ihm Halt ge- 
boten. In dem eclio risponda des ersten Chores sammeln sich die Stimmen, 
der zweite Chor antwortet; die Chöre verlangen vereint ihr Echo; der 
erste Chor entspricht ihren Wunsch. So schließt der erste Akt. 

Tankred, der von der Flucht der für Clorinda gehaltenen Erminia 
gehört hat, sucht die Geliebte in der Einsamkeit der Wälder. Auch 
er, dem Waffenlärm entflohen, freut sich des friedlichen Hirtenlebens 
und der Natur. Nicht den Helden Tankred, sondern den liebenden 
Jüngling lernen wir kennen. In einem kurzen Arm genannten Gesang 
(Anhang H VIT) bittet er in rührenden Tönen dite 'mi, o chare Ninfe , 
ore e U -m io heu. Der Ausdruck und die Melodik erinnert lebhaft an 
Peris schöne und einfache Ivantilene. Die nächste Scene gehört der 
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Lidia und ihrer Gefährtin Laurinda. Lidia bekennt sich in einen fremden 
Krieger verliebt, den sie auf der Jagd in Ergastos, des Hirten, Gesell- 
schaft gesehen habe. Laurinda erklärt ihr in drastischen Worten das 
Unpassende ihrer Neigung und triumphiert, daß auch diese, der Liebe 
verschlossene Seele endlich sich weicheren Regungen zugänglich zeige. 
Dann beklagen Selvaggio, der Lidia unerwidert liebt, und sein Gefährte 
Fileno in einem in seiner Einfachheit ergreifenden, durchaus schön ge- 
stalteten Duett (Anhang H VIII) das Unglück unerwiderter Liebe. Die 
Kombination des Alt in seiner unteren Region der Bruststimme mit der 
weichen Falsettlage des Tenor veranschaulichen die ernste, fast trostlose 
Stimmung bezeichnend. Dazu die prächtige Führung der Stimmen, die 
strenge, in den Kirchentonarten fußende Harmonik, alles das gemahnt 
so sehr an die ergreifende Klage der Gattin und Eltern des Alessio bei 
Stefano Landi, daß ich hier an einen unmittelbaren EinHuß dieses 
größeren Meisters glaube, der dem gedankenarmen Rossi zu dieser seiner 
glücklichsten Idee vcrliolfen hat. Es folgt nun das oben erwähnte Liebes- 
hekenntnis der Erminia, die mit ihrem Spieß in die Rinde einer Buche 
die Worte einschneidet: per Tancrctli Erminia ardendo more. Den drama- 
tischen Höhepunkt sollte nun die Beschwörung durch Arniida bilden, 
welche, auf den Zinnen ihres Palastes Tankred erwartend, durch ihre 
Daemonen den Kampf um das belagerte Jerusalem in Erscheinung setzt, 
und die Umgamung Tankreds, der endlich in ihrem Palast eingetroffen 
ist. Daß Dichter und Musiker hier völlig versagen, wird nach dem bisher 
Ausgeführten nicht Wunder nehmen. Arniida singt auch hier so zart 
und sittig, als ob es sich um ein harmloses Liebesspiel handele. Kaum 
ist der Versuch fühlbar, die daemonische Größe dieses Weibes, der Liebe 
und Schönheit nur als Verführungskünste gelten, zu veranschaulichen. 
Die rccitierendon Gesänge sind trocken und unbelebt. Daß Rossi nicht 
der Mann war, die harmonischen und deklamatorischen Errungenschaften 
seiner Vorgänger für die Reeitation weiter auszubauen, hat uns bereits 
die Bekanntschaft mit dem bisher erläuterten Teil seiner Oper gelehrt. 
Daß er aber nicht einmal sich an sie anzulehnen wagt, ist umso uner- 
klärlicher, als er doch immerhin in den geschlossenen Formen von ihnen 
nicht ohne Erfolg beeinflußt erscheint. Glücklicher ist er im Cliorsatz. 
Ich teile (Anhang H IX) den Kampfesruf der in Jerusalem belagerten 
Soldaten mit, die uns Armidas Zauberwort sehen läßt. Der Chor ist 
ein Vorbote jener, dem Cavalli eigenen Schlachtrufe AU' armi. Möglichste 
Selbständigkeit und hastiges Drängen der Stimmen lag in der Natur der 
gestellten Aufgabe. Rossi hat in seinem Chor kein übles Vorbild ge- 
liefert. Der Anlauf zu einer freieren Bewegung der Stimmen ist freilich 
recht kurzatmig, denn schon nach dem vierten Takt ist das Thema in 
seinen Nachahmungen verbraucht und es erklingt ein neues: Snoni la 
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tromba, jene Stelle, an der wahrscheinlich Trompeten einzelne Stimmen 
verdoppelten. 

Der Zauber verschwindet, wir befinden uns wieder in Armidas Schloß. 
Tankred naht sich; Armida entfaltet alle ihre Künste, Tankred zu ver- 
führen, und stellt sich trostlos, da sie eindruckslos bleiben. Nun sollen 
Liebesgesänge Tankreds Sinn umgaukeln. Der secksstiramige Chor der 
Gefährten Armidas ist recht kunstvoll auf ein einschmeichelndes Thema 
gestellt (Anhang H X) und beweist, daß Rossis technisches Geschick 
gamiebt unbedeutend war. J)ic Nachahmung in der Unterquart, im Ein- 
klang und schließlich in der Unterquint im Baß, sind ganz frei gestaltet, 
nirgends streng; sie weichen von ihrer Proposta ab, ohne den Charakter 
der Kisposta zu verlieren. 

Der dritte und letzte Akt ist wiederum von einer Symphonie für vier 
Streichinstrumente und Continuo eröffnet und bringt die bis liierlicr fort- 
geführte Handlung zum Abschluß. Selvaggio, so meldet sein Freund 
Corebbo, hat sich, müde der Liebesqual, mit dem eigenen Wurfspeer 
schwer getroffen; Lidia, gerührt von diesem Beweise höchster Liebe, eilt 
zu ihm. Es gelingt ihr, ihn ins Leben zurückzurufen und der Vereinigung 
beider steht nichts mehr im Wege. Der Vorgang ist Tassos Aniinta 
getreu nachgebildet. Noch einmal muß Armida auf dem Plan erscheinen, 
obwohl ihre Rolle eigentlich nach dem abgewiesenen Angriff auf Tankreds 
Ritterlichkeit ausgespielt ist. Sie beschwört ein furchtbares Unwetter 
über das Land und sendet ihre Furien und Daemonen nach Jerusalem, 
an der Seite der asiatischen Krieger gegen die Belagerer zu kämpfen. 
Die Musik verläßt auch in diesen Scenen des höchsten Affektes die 
Bahnen behaglicher Tanzrhythmik nicht. Ergötzlich, wie die Daemonen 
dem Christenheer in nüchternen Akkordfolgen Rache schwören (Anhang 
HXI). Dazu die Ankündigung: Der Abgrund der Hölle öffnet sich, (he 
Daemonen entsteigen ihm und begleiten die Furien zu verschiedenen Tänzen. 
Auch in diesen Scenen wie in denjenigen der Armida-Episode des ersten 
Aktes erdrückt die Kunst des Dekorationsmalers und die scenischc An- 
ordnung die Musik völlig. Den Tanz den Vorgängen etwa durch rhyth- 
mische und instrumentale Effekte, wie es die heutige Kunst vermag, 
anzupassen, konnte dem 17. Jahrhundert noch nicht in den Sinn kommen. 
Später, wenn die Furien auf drei Wagen (carri infemali) durch die Lüfte 
hinwegfliegen, ihren Auftrag auszuführen, schildern die Melismen der drei 
Soprane die Bewegungen des Fluges (Anhang HXH), eine Tonmalerei, 
für die sich in der Madrigal-Litteratur zahlreiche Vorbilder nackweisen 
lassen. Endlich findet auch Erminias Wunsch soweit Erhören, als es 
Tankreds Liebe zu Clorinda gestattet. Gerührt von ihren Tkränen, ver- 
spricht er ihr seinen Schutz und die Wiederaufrichtung ihres Thrones. 
Apollo, von den Zeffiri herbeigeholt, schwebt durch die Lüfte, Blumen 
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streuend auf die Scene und giebt seiner Freude Ausdruck. Rolland 1 ) 
liebt mit Recht hervor, daß die Gesänge der Zeffiri das Beste der Par- 
titur enthalten (Anhang H XIII). Melodisch wirklich nicht ohne Reiz, 
harmonisch ohne Härten, leicht dahinfließend, zeigen sie den Lyriker 
Ilossi im besten Licht. So recht im Geiste des anmutigen Liebespiels 
dieses im Wesentlichen doch pastoralen Dramas erdacht, bilden sie einen 
anregenden, jedenfalls dem Bedürfnis der Hörer vollkommen gemäßen 
Abschluß. 

Ich kann das Urteil über dieses Werk dahin zusammenfassen, daß es 
die Ohnmacht der Zeit, des Dichters und Musikers insbesondere, ernste 
dramatische Stoffe zu gestalten, völlig klarlegt Einem Arm/rfö-Drainu 
konnten auch stärkere Talente als dieser Librettist und Rossi nicht ge- 
recht werden. Im Gefühl ihrer Ohnmacht legen sie denn auch das 
Schwergewicht auf die Ausgestaltung des Eklogiscb-Lyrischen. Wie schl- 
auch Rossis Oper im Einzelnen interessiert, auf die Förderung der dra- 
matischen Musik ist sie ohne Einfluß geblieben. 

Noch einmal wendet sich die musikalische Dramatik Italiens dein 
Hirtengedicht zu, bevor sie in der Komödie und in der Tragödie der 
Venetianer zu höheren Aufgaben berufen werden sollte. Loreto Vittori 
da Spoleto steht an einem Wendepunkt des dramatisch-musikalischen 
Lebens. Etwa 1588 geboren, durchlebte er die geschilderte Zeit des 
musikalischen Aufschwungs und der späteren Stagnation in Rom, wo er 
seit 1622 als Sänger der päpstlichen Kapelle wirkte*). Von seinen 
Werken ist nur das Hirtendrama La Galatm und ein Band Arien a voce 
suhl (Stadtbibliothek Breslau) auf uns gekommen. Über sein Drama geist- 
lichen Inhalts La Pdegrina costante, sein Oratorium Santo Ignatio di, 
Loyola , ln santa Irene*) und die Komödie Ir Zittelle 4 ), deren Libretti die 
Bibliothek Casanatense in Rom aufbewahrt, vermögen wir keine Anschau- 
ung zu gewinnen, da ihre Musik voraussichtlich verloren gegangen ist. 
Die Bibliothek Barberini in Rom besitzt noch das Textbuch: La Fiera 
del Cav. Olerto llovitti da Spoleto zu einer musikalischen Komödie. 

1} A. a. 0., S. 137. 

2) Seine Biographie hat Vittore Rossi, unter dom Namen Nicias Erythraeus, 
in der Pinacntheca imaginum illustriwu rrl ingenii lande viroru.nl gut, auctore super- 
slilr, iliriii suam obicrant 1H42 herausgegeben. Er war Kontra-Altist. In Luigi Hossis 
Partitur des Palagio (i Athen te, oreru la Ouerricra »meinte ist er als Vertreter der Partie 
der Angeliea aufgeführt, welche im Kontra- Alt steht. Vgl. Gaspari-Torchi, a. a. ()., 
vol. III, S. 333 unter Rossi. Luigi. 

3} Aus der Vorrede Benigni Jjcttnri erhellt, daß dieses Drama nur stellenweise 
gesungen, im übrigen aber recitiert wurde. Questo Dramma fu eomposto per la Musicei. 
non dimmo cssendo recilalo nel Palax xo del Signor Marchese de Nobili, e solamentc 
alcune scenc falle cantule, pure che tat novitä satisfacesse mirahilmentc etc. 

4, Vergl. Klein, Beschichte des Dramas, V, S. 745. 


Digitized by Google 



I. Die römische Oper der Jahre 1600—1647. 


71 


Zweifellos ist der Verfasser unser Lorcto Vittori, wie Rolland 1 ) richtig 
bemerkt. Der Verfasser bekennt dort, er sei durch Ruspigliosi-Ma- 
razzolis musikalische Komödie: Che soffre , speri zu der Dichtung an- 
geregt worden. Sicher fällt die Entstehung dieser Komödie nach der 
Vollendung der Galatea. Ob die musikalische Arbeit jemals gediehen, 
steht dahin. Jedenfalls hat Vittori, der damals noch im besten Mannes- 
ilter stand, den Übergang vom Pastorale zur Komödie gut geheißen, ja 
seine weitgreifende Bedeutung gewürdigt. 

Da uns aber Arbeiten auf diesem Felde nicht überkommen sind, so 
bleibt er für uns der Musiker, der in seiner Galatea das Hirtengedicht 
behandelt hat. Diese Frucht eines nunmehr absterbenden Kunstzweiges 2 ) 
bedeutet aber seinen Höhepunkt. Vittori ist zweifellos ein Genie ge- 
wesen; wenn Erythraeus von seinem Gesänge berichtet, er habe des 
Hörers Seele vollständig gefangen genommen, und alle Leidenschaften 
des Herzens aufgeregt, so dürfen wir den Eingebungen seiner schaffenden 
Phantasie, wie sie uns in seiner Galatea vorliegen, die gleiche Wirkung 
zumesseu. 

La Galatea, Dranima del Gav r Loreto Vittori. da Spoleto. Tlal mede- 
simo posta in musica e dedicata al Em mo Rev m0 Sig r Cardin. Antonio 
Barberi.no , Roma 1639. 

Erinnern wir uns, daß das poetische Schaffen dieser Zeit unter dem 
Einfluß Marinos stand. War schon Guarini in seiner berühmten 
Tragicomedia pastorale: II Pastor fklo von der schlichten Sprache, die 
Tasso in der Aminta angewendet, bewußt zu einer künstlichen, lediglich 
auf Effekte der sprachlichen Klangschönheit hinstrebenden Diktion ge- 
raten, so bezeichnet Marino mit seinen Schülern den höchsten Punkt 
abgeschmacktesten Barockismus. Vittori, der Dichter, gehört zu den 
wenigen Zeitgenossen, die wie Chiabrera in der Lyrik wieder zu einer 
schlichten, dem pastoralen Charakter des Gedichtes angemessenen Aus- 
drucksweisc zurückkehrt. Es wird Sache des Litteraturhistorikers sein, 
auf diese Bedeutung des Vittori näher einzugehen. Der Verfolg des 
Gedichtes wird aber auch uns die natürliche Anmut der Behandlung des 
Stoffes in dramatischer und sprachlicher Beziehung erkennen lassen. 


1) A. a. 0., S. 147; vgl. auch AVotqucnne, a. a. 0., II. Emmi (tun dictionnaire 
des Noms Academiqucs, Pseudonymes , Anagramme s etc. S. 133 ß'. u. 138 unter Olerto 
Kovitti. 

2) Pastorale Dramen werden in der zweiten Hälfte des Jahrhunderts selten. 
Wotquenno, a. a. 0.. verzeichnet S. 20 ein dranima pastorale aus dem Jahre 1691: 
Amor c Qratitudine , dramma pastorale, postn in musica da Flavio Carlo I.anciani, 
uus dem Jahre 1697: FEiirilto oerra la ConsUmxa negV Amori fra pastori. S. 67. und 
II Pastore iFAnfriso, S. 106. 
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Der Vorhang hebt sich für den Prologo. Neptun führt uns in die 
Vorgeschichte des Dramas ein. Er erzählt von der Liehe der Nymphe 
Galatea zu dem schönen Schäfer Acis, und wie sie durch des häßlichen 
Cyklopen Polyphem Gelüste nach der Nymphe bedroht sei. Ganz wie 
der Flußgott Giordano in Rossis Er mini ft kann er sich in gewagten und 
schwierigen Passaggien nicht genug thun. Das war nun einmal des Opern- 
wesens jener Zeit der Brauch. Gerade der Prolog galt als Tummelplatz 
der Künste des Sängers 1 ). 

Erster Akt. Acis erwartet, so sagt das Argumento, in der Frühe 
der Morgendämmerung voll Sehnsucht seine Galatea. Sic erscheint, und 
er ladet sie ein, hinaus zu gehen an das Meeresufer. Bald aber be- 
mächtigt sich ihrer Furcht vor Polyphem, und sie verlassen das liebliche 
Gestade. Schon die Arie des Acis (Anhang J I), in der er die Reize 
seiner Geliebten besingt, ist von ungemeiner Lieblichkeit des sprachlichen 
und musikalischen Ausdrucks. In schön geschwungenen freien Linien 
bewegt sieb die Melodie. Die Ordnung der Phrasen hat eine vorzügliche 
Symmetrie, indem sie von der Tonika ausgehend, ihren ersten Ruhepunkt 
auf der Unterdominant sucht, dann in die Oberdominant moduliert und 
zur Tonika zurückkehrt, also das Bestreben zeigt, zu einer harmonisch- 
organischen Verbindung vorzudringen. Die Phrasierung paßt sich dem 
Versgefüge an und basiert auf zweitaktigen Phrasen, nur dem Schluß ist 
ein Takt interpoliert und der Schlußtakt verdoppelt. Das folgende Reci- 
tativ (Anhang .1 II) zeigt uns eine Eigenart des Komponisten. Acis 
preist die unvergleichliche Schönheit der Galatea. Dazwischen äußert 
sich auch seine Furcht vor Polyphem. Eine harmonische Kühnheit (bei 
den Worten e costretto a lasciar) fällt auf. Die Partitur weist nur ein A 
im Baß auf, darüber die erhöhte Sext (6 £). Die Stimme setzt auf dem 
zweiten Viertel mit b ein und verweilt auf diesem Ton, die Auflösung 
im Baß erfolgt im nächsten Takt nach 6' mit kleiner Terz. Das kann 
nur so gemeint sein, daß in den Mittelstimmen die Quint und kleine 
Terz zu 0 schon auf dem zweiten Viertel über dem A eintritt, so daß 
der Baß im Vorhalt bleibt. Wer unseren Erörterungen über Monte- 
verdis und Landis harmonische Behandlung ähnlicher Fälle gefolgt ist, 
wird auch in dieser Stelle wieder das Ringen nach Charakteristik er- 
kennen, daß sich in der Bereicherung akkordischer Verbindungen äußert. 
Wichtiger ist die Eigentümlichkeit dieses Recitativs, aus der Abhängig- 
keit von der Sprache in eine höhere koncentisclie Form aufzugehen. 
Schon Caccini und Peri zeigen zuweilen dasselbe Bedürfnis; liier kehrt 

1 Selbst Monte verdi, der in dem Schlußstein seines dramatischen Schaflens, 
der Incoronaxionr tli I'npprn. die Koloratur im Wesentlichen nur noch als Ausdrucks- 
mittel braucht, gestattet den allegorischen Figuren des Prologo, Fortuna, Virtu und 
Amore, ein freies Ergehen in vokalischen, vielfach recht gesehnürkelteu Gängen. 
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es wieder. Das Recitativ des Acis geht zuweilen in ein wirkliches Arioso 
über. So in unserem Beispiel bei den Worten: o enri e dolci accenti. 
Die melodische Phrase wird sofort als Sequenz in der Oberquint wieder- 
holt. Wenn die beiden Stimmen des Acis und der Galatea zusammen- 
treten (Anhang J III), entsteht ein Duo von entzückender Feinheit der 
stimmlichen Behandlung. Zuerst mutet es wie ein Tanzlied an, so fest 
betont ist die Rhythmik des zweitaktigen Gedankens. Bald aber bei den 
Worten : dolce laecw insieme um überlassen sich die Stimmen einem 
freien Spiel der Nachahmung, das zu einem köstlichen Mittelsatz führt. 
Man beachte die herben harmonischen Gebilde in den interessanten Vor- 
halten, die aus der kanonischen Imitation der hohen durch die tiefere 
Stimme in der tieferen Septime resultiert. So konnte nur ein edler und 
vornehmer Geist sich äußern. Der Hauptgedanke des ersten Teiles bildet 
den Abschluß, wenn auch anders gewendet, und schließt das Ganze in 
der Tonika ab. Des Komponisten formaler Sinn bethätigt sich auch 
hier wie in den später zu besprechenden Stücken. Überall wird eine 
schöne Abrundung, eine sinngemäße Zusammenstellung der Gedanken 
angestrebt. 

Venus und Amor mit dem Chor der Tritonen, angelockt von der 
Schönheit des Gestades, steigen ans Land, um liier der Glut des Tages 
zu entgehen. Der sechsstimmige Chor der Tritonen: o d'Amor vexxosa 
Diva (Anhang J IV) weist in mehrfachen Beziehungen Fortschritte auf 
gegenüber den zahlreichen anderen Opernchören dieser Stimmung. Ein- 
mal ist seine Harmonik durch sinngemäße Verwendung fremder Septimen- 
Akkorde oder ihrer ersten Umkehrung fesselnd. Die Starrheit der alten 
Akkordverbindungen ist durch interessante Neubildungen unterbrochen. 

ii 

3 5 3 3 3 H 3 (I 7 II 3 

Man beachte beispielsweise die Kadenz: c f g c und a g f e d c. Über- 
dies hebt auch die kontrapunktische Arbeit den Chor über das Niveau 
der alltäglichen Arbeiten. 

Clori, welche erst später in die Handlung eingreift, tritt auf und 
klagt, daß sie in ihrem würdigen Alter [neüa sua canuta etn ) sich in 
einen Hirten Lucindo verliebt habe, der sie verschmähe und nur der 
Jagd obliege. In ihren Betrachtungen, daß es tliöricht sei, wenn eine 
ältere Jungfrau sich noch verliebe, liegt ein komischer Zug, die Musik 
aber bleibt in dem üblichen Recitativ, ohne ihn zu betonen. Das Finale 
des ersten Aktes beginnt unter dem Aufgebot eines sechsstimmigen Chors 
der Hirten, der Venus, des Amor, sowie des Liebespaares. Venus, er- 
freut über die rührende Liebe der Nymphe, giebt ihr ihren Gürtel als 
Schutz. Als sie vernimmt, daß Polyphem für Galatea in Liebe entbrannt 
und der Bund der Liebenden bedroht sei, befiehlt sie erzürnt dem Amor, 
diese Flamme zu löschen. Amor, der Ungehorsame, verletzt durch den 
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Tadel der Mutter, nimmt des Po]yphem Partei und beschließt, sieh an 
Acis und Galatea zu rächen. Wie in Cornachialis Diana schemita , . 
ist auch hier Amor der Intrigant, der alles Unheil anstiftet. Der Kom- 
ponist gleitet in seinem Finale über die Vorgänge leicht hinweg, sie dem 
Recitativ überlassend. Nur einmal vereinigen sich Acis und Galatea zu 
einer rührenden Bitte an die Göttin, den Knaben nicht erzürnt hinweg 
zu lassen (Anhang J V). Auch sie gemahnt an Landis mehrstimmige 
Sologesänge. Der festen Praxis, die sich bereits entwickelt hatte, zufolge 
mußte der Akt in einem Chor-Ensemble schließen. Noch drohte keine 
ernste Gefahr don Liebenden, noch erfreuten sie sich des Schutzes der 
Göttin, und heitere Klänge sollten den Hörer erfreuen, denn der Konflikt 
musste in den nächsten Akten zum Austrag kommen und erheischte eine 
ernste Behandlung. Also konnte sich der Musiker die Gelegenheit zu 
einem anmutigen Idyll nicht entgehen lassen. Die Hirten wollen sich 
der Freude «les Fischens hingeben. In dreizehn vierzciligen, aus je vier 
Trochaeen geformten und wechselnd gereimten Strophen schildert nun 
eine fließende, von unnatürlichen und schwülstigen Wendungen freie 
Sprache die Aufgaben und Freuden des Fischerlebens. Der Musiker hat 
sich durchweg auf eine Grundmelodie gestützt, aber sowohl durch die 
Verteilung auf den fünfstimmigen Chor und auf ein- und mehrstimmige 
Einzelgesänge, als auch durch die Veränderung der Melodie selbst jede 
Ermüdung des Olires vermieden (Anhang J VI). Von besonderem Inter- 
esse ist die innere formale Gestaltung der Gesänge. Als ob sich der 
Komponist von der reizenden Melodie nicht losreißen könne, gestaltet er 
jeden Teil dreiteilig, indem er die ersten beiden Verse in der Gestalt 
der ersten Periode als Abschluß anfügt. Jede Strophe, aus vier trochae- 
ischen Tetrametern gebildet, baut sieb nämlich zu drei Perioden aus, 
deren erste und dritte korrespondieren. Zwischen beide schiebt sich eine 
Periode neuen Inhalts. Der Vordersatz der ersten und dritten Periode 
bildet Halbschluß auf der Tonika (G), der Nachsatz der ersten Periode 
moduliert nach der Unterquint C, während der Nachsatz der Schluß- 
periode zur Tonika zurückkehrt. Die mittlere Periode zerfällt in einen 
Vordersatz, welcher in der Unterdominante C anhebend, nach G zurück- 
kehrt und einen Nachsatz, bestimmt durch die Modulation nach der Ober- 
dominante D, den Eintritt der dritten Periode einzuleiten, also ein Muster 
der dreiteiligen Liedform der klassischen Instrumentalmusik, wie wir ihr 
bereits in Dom. Mazzochis Tanzlied begegnet sind. Der Rhythmus 
des Stückes ist der der Pavane. Lehrreich, wie sich gerade an und in 
diesen choreatischen Gebilden der Sinn für die formale Abrundung mu- 
sikalischer Gedanken zuerst vollzog. 

Reiche Überraschungen bietet uns der zweite Akt. Amor trifft Poly- 
phän und verspricht ihm die Liebe der Galatea, wenn er seinen gegen 
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(las Liebespaar gerichteten Racheplan unterstützte. Ergötzlich, wie sich 
Polyphein immer tiefer in seinen Hass gegen Acis hineinspricht. Seine 
Recitation hat wiederum die Form der Variation. Zehnmal wiederholt 
er sich, aber immer krasser und polternder wird seine Ausdrucksweise, 
immer verwirrter die Koloratur. Clori erscheint mit ihrem Lucindo, der 
sie verschmäht. Wütend gelobt sie Rache und nun setzt Amors Intrigue 
ein. Polyphem macht Clori weiß, Lucindo sei der Geliebte der Nymphe 
Aretusa. Aretusa aber begünstige auch den Acis; er habe beide an der 
Quelle Peloro in zärtlicher Umarmung getroffen. Erfreut, ihr Mütchen 
kühlen zu dürfen, eilt Clori, Galatea zu verständigen. Galatea erscheint 
in der vierten Scene allein. Noch hat sie Clori nicht gehört, aber sie 
ahnt schweres Unglück und fürchtet Polyphcms Anschläge. Amor, in 
der Gestalt des Echo, erregt ihre Eifersucht. Ln ihrem Recitativ (An- 
hang J VII), das mehrfach durch ariose Wendungen unterbrochen ist, 
prägt sich die schwüle Stimmung, die Ahnung kommenden Unglücks 
lebendig aus. Als Gegensatz erfreut uns die Energie des Ausdrucks, 
wenn sich Galatea gegen die Einflüsterungen des Echo-Amor auflehnt 
[tu menti). Auch im Recitativ ist Loreto ein Meister. Er versteht cs, 
diese Form plastischer zu gestalten, die Härten der Harmonie zu mildern, 
den Baß in bewegteren Folgen der Singstiinme unterzulegen und die 
Deklamation feiner, ausdrucksgemäßer zu formen. 

Die Satyrn und Silvanen haben Cupidos verleumderische Anschläge 
beobachtet. Sie stürzen bewaffnet hervor, ihm die Freundschaft zu 
kündigen (Anhang J VIII). Ein Meisterstück musikalisch präcisen Aus- 
drucks. Welche Energie, welche Bestimmtheit, welche Straffheit in diesen 
knappen Rhythmen. Auch die Form ist beachtenswert. Zwei Perioden 
zu je vier Takten und als Anhang zwei Takte, eine Sequenz des letzten 
Nachsatzes in der Unterquint. Vor allem aber bewundern wir die 
melodische Tonfolge, die den Unwillen der empörten Naturmenschen so 
ausgezeichnet charakterisiert. In einer Tonleiter stiirtzt sie nach unten, 
um sich im Nachsatze zur Tonika zu erheben. 

Es darf nicht Wunder nehmen, daß es zu einer weiteren Verfolgung 
des Gedankens nicht kommt. Wohl wäre jetzt ein reich bewegter Chor 
am Platz gewesen, der etwa die Gedanken dieses Einzelgesanges weiter 
ausführte. Aber die Kraft und die Erkenntnis selbst eines Loreto Vittori 
waren eben beschränkt. Die Musik gewinnt nun der Situation eine 
andere Seite ab. Die Wut der Satyrn und Silvanen schlägt in Spott 
und Hohn um. Ein entzückender Chor im Gagliarden-Rhythmus schließt 
den Akt ab (Anhang J IXj. Tenor-, Alt-, Baß- und Sopran-Soli wieder- 
holen und variieren den Satz, der am Ende nochmals im Chor erklingt. 
Die Partitur bemerkt: xi puö ballare all' usanxa spagnola. Die Gagliarde 
ist ein altitalienischer Tanz, wurde aber auch in Spanien geübt. Den 
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charakteristischen Unterschied zwischen der italienischen und spanischen 
Gagliarde vermochte ich bisher nicht festzustellen. Die Form unseres 
Gesanges ist wichtig. Er sieht von der strophischen Einheit ab, indem 
er die zweite Strophe auf eine andere Melodie legt und so zwei Sätze 
aneinanderfügt. Man sieht sofort, daß Metrum und sprachliche Struktur, 
diese Gegenüberstellung zweier musikalischer Gebilde veranlaßt hat. Die 
Strophen differieren nämlich im Metrum und in der Anzahl der Verse. 
Die erste Strophe hat sieben, die zweite acht Verse. Sie konnten sich 
also einer Melodie nicht gut fügen. So ging hier aus der Freiheit der 
Metrik eine neue musikalische Form hervor, die zweiteilige Arienform, 
die Cavatine. Der innere Aufbau der Strophen ist folgender: Die Tenöre 
tragen die bestechende viertaktige Melodie vor; da questo Udo homai 
discacciasi , die Soprane wiederholen sie, von den anderen Stimmen unter- 
stützt, und bringen den Nachsatz, der gleichfalls nur geringfügig in der 
Melodie variiert wiederkelirt. Eine zweite, achttaktige Periode, motivisch 
aus der ersten entwickelt, und den Bässen und Tenören anvertraut, schließt 
den ersten Teil. Jede dieser Perioden geht tonisch aus. Der zweite 
Satz, der nun beginnt, hält die Rhythmik des Tanzes nicht in gleicher 
Weise aufrecht. Er beruht auf drei mit dem Auftakt beginnenden Sätzen. 
Wo die Aufforderung erklingt: si duaque alia preda, aüa caccia d'Amore, 
nehmen die Stimmen von oben nach unten den Ruf auf. Ich mache 
auch hier wiederum auf eine Eigentümlichkeit der Stimmführung auf- 
merksam. Da, wo zwei Stimmen in demselben Ton ihre Auflösung finden, 
bleibt eine unaufgelöst, so daß beispielsweise die Sopranstimme im dritten 
Takt des zweiten Satzes nicht ihre natürliche Weiterführung nach a 
findet, weil nämlich der Alt gleichfalls nach diesem Ton hinstrebt und 
sich auflöst. Auch dieser Satz fesselt durch die ungemein geschickte 
Verwendung von Septimen-Akkorden verschiedener Tonstufen. 

Der Schlußakt bringt die Katastrophe. Acis kehrt zu Galatea zurück. 
Von ihr zuriiekgewiesen und der Untreue bezichtigt, bricht er ohnmächtig 
zusammen. So findet ihn Polvphem, der ihn, sich von Amor hinter- 
gangen und in seinen Hoffnungen betrogen wähnend, mit seinem Wurf- 
speer tötet. Ein Chor der Tritonen findet den Erschlagenen und meldet 
Galatea den Tod des Geliebten. Venus versucht Galatea zu trösten und 
versichert sie der Treue des Geliebten. Auf ihre Bitten erscheint Jupiter 
und nimmt Acis als Flußgott zu den Unsterblichen auf, während Proteus 
dem Polyphem ein furchtbares Ende ankündigt und das vereinigte Paar 
mit sich hinwegführt. Das musikalische Schwergewicht ruht in den 
Klagen des unison recitierenden Chores und der Galatea. Diese Gesänge 
atmen eine unaussprechlich rührende Stimmung. Mit ungemein einfachen 
Mitteln, mit wenigen Tonfolgen, erschließt sich uns ein Bild so tief- 
schmerzlicher Gewalt, wie sie eben nur das Genie malen kann. Ein 
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Tritone erzählt den furchtbaren Hergang. Uic Stimmen des Chores 
recitieren nun unison, zuerst der Haß, dann der Tenor, endlich der 
Kontra-Alt — nicht der Sopran, dessen helles Stimmkolorit diesem 
Schwarz in Schwarz gemalten Bilde, sich nicht verschmolzen hätte. Schwer 
ruhende Bässe und Dreiklangsschritte, eine furchtbare Trauer, dann ein 
kurzes Einzel-Recitativ der männlichen Stimmen, erst in schaurigen Klängen 
verminderter Septimen- Akkorde vereinigt (Anhang JX) niostro di fierexxn , 
dann wieder einzeln recitierend [mai potesti spegnar tanta beäezza), end- 
lich sich wieder zu einem bewegten Ensemble vereinigend, um schließlich 
in diis Recitativ Uberzugehen. Und dann löst sich der brennende Schmerz 
in wohlthuende Thränen auf : sospiriam, compagni fuli beginnen die jetzt 
eintretenden Soprane. Wie herrlich lösen diese hohen, weichen, lange 
nicht vernommenen Stimmen die Spannung. Tief unten ein D des Con- 
tinuo, ich glaube in der Orgel, darüber die recitierenden, hohen Frauen- 
stimmen, der erste Chor-Sopran allein, dann beide Soprane verbunden, 
endlich die Alte und Männerstimmen, die Stelle in der Unterquint wieder- 
holend. Noch aber will das bittere Schmerzgefühl nicht ganz weichen. 
Scharfe Dissonanzen erklingen in den sich streifenden Sopranen [d — es). 
Endlich aber schmilzt das übergroße Weh in milden und weichen Har- 
monien. In der Zeichnung dieser Trauergesänge, im Gebrauch und in 
der Verteilung der Mittel, in der harmonischen und melodischen Ge- 
staltung des Ganzen äußert sich ein hochvermögender Geist, eine tief- 
innerliche Natur. Scenen solchen ergreifenden Schmerzes, solch erhabener 
Schönheit waren in der Geschichte der italienischen Oper, sehe ich von 
Landis Alessio ab, unerhört. Noch aber war die Zeit nicht heran- 
gebroehen, in der Loretos Genie hätte Nachfolge finden können. Auch 
die Recitative der Galatea in diesem Akte sind bemerkenswert durch 
gesanglichen Wohllaut und ilüssige Harmonik. Als Acis zu den Un- 
sterblichen in den Himmel erhoben ist, erklingt ein dreistimmiger Gesang 
der Galatea, des Acis und Proteus, das Ganze in zarter, verklärter 
Stimmung abschließend (Anhang J XI). 

Dieses in gefälliger Anmut, wie in ergreifender Tragik gleich große 
Werk beschließt die Reihe der römischen Opern ernsten Charakters. Die 
römische Kunst wendet sich mit Vorliebe und Erfolg der Komödie zu 
und die ßorentinische schließt sich ihr an, während die Venetianer die 
ernste Oper in ihrer Art ausbauen, dramatisch zu neuer Gestaltung über- 
gehend, musikalisch an die römische Schule anknüpfend. Ihr Ansehen 
ist auch in Rom nachweisbar. Die Bibliothek Chigi zu Rom besitzt eine 
Reihe venetianischer Partituren, sicherlich zum Zweck der Aufführung 
allgefertigt. Nachweislich gelangte in Rom 1643, 1644 und 1045 Ca- 
vallis Egisto, Deülamia und Doriclea im Hause des französischen Ge- 
sandten Abate Giulo Mazzarino und 1654 sein Uiu.su ne, der bereits 1649 
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in Venedig über die Bühne gegangen war, in dein ersten, 1652 eröffneten, 
öffentlichen Theater zur Aufführung 1 ). 

Von römischen Opern ernsten Stiles sind für die zweite Hälfte des 
17. Jahrhunderts, wenigstens in Partituren, nur wenige nachweisbar. 
Außerhalb des führenden Venedig tritt die florentinische Schule in dem 
Dichter Gio. Andrea Moniglia und dem Musiker Jacopo Melani 
wieder kräftiger hervor. Rom ist aber im vierten Decennium noch durch 
einen Komponisten vertreten, dessen Eigenart sich in seinem Hauptwerk, 
dem Orfeo des Francesco Buti, am beredtesten ausspricht. Die Betrach- 
tung dieser Oper möge unsere Reihe abschließen 2 ). 

Sie beansprucht unsere Aufmerksamkeit schon mit Rücksicht auf den 
Umstand, daß sie die Beziehungen des italienischen Musikdramas mit der 
französischen Bühne anknüpfte. Sie ging am 2. März 1647 unter dem 
Titel: Le mar tage d’OrpM d (TKuridice in Paris als erste Oper über 
die Scene; denn Strozzis Komödie: La finta paxsa mit der Musik des 
Franczesco Sacrati 3 ), die Mazarin bereits 1645 hatte aufführen lassen, 
bot noch eine bunte Mischung von Gesang, Tanz und Sprach-Recitation. 
Mazarin hatte sich in Rom für die dramatische Musik der Italiener be- 
geistert. Nach seiner Rückkehr ließ er zunächst 1644 die berühmte 
Sängerin Leonora Baroni, deren Maugars in seiner Response fuitc ü 
im eurieux mr le sentiment de la musique d'Italic escrite ü Home. Ir 
premier octobrc 1639 (mitgetcilt von Wasielewsky in den Monatsheften 
f. Musikgcsch., 1878) mit höchstem Lobe erwähnt, dann 1645 den Sopra- 
nisten Atto Melani kommen. Dem Wunsch, nunmehr auch das Musik- 
drama cinzuführen, kam die Ankunft der aus Rom durch die Verfolgungen 
des 1644 auf den Thron gelangten Papstes InnoceuzX. vertriebenen Neffen 
des verstorbenen Urban VIII., Francesco, Taddeo und Antonio Barbcrini, 
zu statten. Der Hof und Mazarin nahmen sie mit offenen Armen auf 
und gewährten ihnen bis zur Rückkehr des Francesco und Antonio nach 
Rom im Jahre 1652 — Taddeo war 1647 in Rom gestorben — Gast- 
freundschaft. Die Königin, neugierig gemacht, wünschte ihre Pariser 
mit dieser Art der musikalischen Recitation bekannt zu machen, wie sie 
im Palazzo Barbcrini gepflegt wurde 4 ). Mazarin wendet sich 1646 nach 

X) Ademollo, a. a. ()., S. 51 u. 65 ff. 

2) Zu meinem Bedauern war es mir nicht möglich, Kossis früheres dramatisches 
Werk II Palagio dAf laute orrro la guerricra Amante , das die Chigiana in Born und 
das Liceo inusieale in Bologna besitzen . genau kennen zu lernen. Torclus Versuch 
(Öaspari-Torchi, Catalogo, S. 333), die Zeit der Entstehung zu bestimmen, erledigt 
sich, denn die römische Partitur giebt als das Jahr der Aufführung 1642 an. Die 
römische Partitur führt übrigens den Titel: II Palasxo ineantah orrro etc. Der Stoff 
ist dem Orlando furioso entnommen. 

3) Nur das Textbuch ist erhalten; vergl. Wotquenne, a. a. 0., S. 71, Inhalts- 
angabe II, S. 97. 

4j Nuitter et Ed. Thoinan, Leu Ürigincs de Popera franfaü, Paris 1886, 
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Florenz an den Marquis Bcntivoglio und nach Rom an Elpidio Bcne- 
detti mit dem Aufträge, ihr fähige Musiker zu schicken. Luigi Rosse 
leistete ihm Folge und brachte 20 Ausführende mit, darunter vier Männer 
und acht Kastraten. Buti, der Librettist, kam erst einige Jahre später 
nach Paris. Rossi scheint sich bald in Paris eingelebt zu haben 1 ). Er 
hinterließ, als er schied, einen ausgezeichneten Ruf, denn die besten 
Schriftsteller wie Saint Evremont und Bacilly in seiner IJ Art de bim 
cbanlcr von 1671 erwähnen seiner rühmlichst. Unser Werk galt bisher 
als verloren. Nuitter und Thoinan stellen seinen Verlust aus der Pariser 
Bibliothek des Konservatoriums fest. Fetis hatte es 1827 noch an seinem 
Platz gesehen. Die Nachforschungen der französischen Autoren scheinen 
nicht eben gründlich gewesen zu sein. Gevaert kannte das Werk in 
der einzig uns erhaltenen Handschrift der Cliigiana bereits hu Anfang 
der achtziger Jahre und hat sich eine Kopie des gesamten Werkes im 
Jahre 1884 anfertigen, lassen, also ein Jahr vor dem Erscheinen ilircs 
Buches 2 ). Sie begnügen sich mit den allerdings dankenswerten Berichten 
der Zeitgenossen, die alle in der großen Wirkung des Werkes auf die 
Hörer zusammenstimmen. Nur, wenn man bedenkt, daß den französischen 
Kennern der Maßstab, den sie an den Stand des musikdramatischen 
Könnens der Italiener anzulegen berechtigt waren, fehlte, erklärt sich das 
ungemessene Lob, das sie ihm zollen. Der kunstgeschichtlichen Kritik, die 
andere Erscheinungen heranzuziehen in der Lage ist, hält es nicht Stand. 

Das antikisierende Schäferspiel ist in völliger Auflösung begriffen. 
Zwar ist der Gegenstand dem griechischen Mythos entnommen, seine 
Behandlung aber völlig im Sinne des italienischen Intrigenspiels durch- 


S. XXXIV uml K retzschm ars Besprechung des Huches in der Vicrteljahrsrhrilt f. 
Musikwiss., 1887, S. 497, dann lierue d'llislnire et de Crüique hhmeales, Paris. H. Wei- 
ter, 1. Annce, No. 1. S. 10 ff. und No. 6, S. 225 ff. 

1) Rolland hat jüngst, a. a. O., No.fi, S. 283 ff., einige wichtige biographische 
Thatsachen mitgeteilt, deren Hauptquclle Saint-Evremond n. Lady Morgan, Mi- 
mnires mir In nie et le siede de Salrntor Rosa bilden. Demnach ist er am Ende des 
16. Jahrhunderts in Neapel geboren. Sein Bruder Carlo, ein reicher Kaufmann in Koni, 
protegierte die Künste und spielte in Rom eine ähnliche Rolle, wie die Chigis ein 
Jahrhundert früher. Luigi Rossi hat. etwa von 1620 an in Rom gelebt und gehörte 
einem Kreise bedeutender Künstler an, die sieh in einem Hause der Via Babbuiuo 
trafen. So muß er mit Salvator Rosa, Carissimi, Ccsti, Cavalli und Ferrari 
in Beziehungen gestanden haben. Er schrieb 1640 eine Opern spirituale: Giuseppe 
(ifflio di Giaceobe, deren Verlust wir beklagen. Pietro de la Vulle lobt seine Kun- 
zonetten ihre« neuen Stiles wegen. Im Jahre 1642 folgte die Aufführung seines oben 
erwähnten Pnlaxxo ineanltUo. Er genoß die (tunst der Barberim in solchem Grade, 
daß er ihr seine Berufung nach Paris verdankt. 

2 Die Bekanntschaft mit der Handschrift in der Bibliothek Chigi ist ungemein 
erschwert, da diese Bibliothek nur einmal wöchentlich drei Stunden geöffnet ist. 
Herr Gevaert. bezw. der Bibliothekar des Conservatoire royal, Herr Wotquennc, 
überließ mir in freundlichster Weise diese Abschrift zur Benutzung auf der Manu- 
skriptcnabteilung der Kgl. Bibliothek zu Berlin. 
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geführt. Schließlich läuft Schürzung und Lösung des Knotens auf die 
Feindschaft der Venus und Juno hinaus. Jene kämpft mit allen Mitteln 
der Lüge, der Intrigue und der Macht gegen Orpheus und sein Eheglück. 
Juno setzt alles in Bewegung, sie zu schützen; so wird die Handlung in 
die Niederung einer gewöhnlichen Intriguen-Komödie liinabgezogen. Alle 
Schwächen und Gebrechen der venetianischen Opemtexte treten hier noch 
greller und peinlicher in Erscheinung 1 ). Das Verhältnis von Drama und 
Musik ist in das Gegenteil derjenigen Anschauung verkehrt, von der 
diese Verbindung ausgegangen war. Der Librettist betrachtet das Werk 
in erster Linie als Ganevas dankbarer Musikstücke, gefälliger Einlagen, 
die mit dem Verlauf der Handlung ohne Zusammenhang stehen, präch- 
tiger Tänze und Aufzüge, wie sic an dem französischen Hof seit den 
Ballets du Itoi beliebt waren. In diesem Werk römischer Musik-Dramatik 
sind alle ihre Gesetze auf den Kopf gestellt und das Wesen der Oper, 
wie es die alten Meister erkannt und in der Glanzzeit entwickelt hatten, 
verkannt. Die Konzert- und Ausstattungs-Oper in ihrer schlimmsten 
Ausartung betritt die Bühne. Daß die national -französische Oper an 
diese Gebilde nicht anknüpfen sollte, verbürgte der kräftig entwickelte, 
natürlich dramatische Sinn des französischen Volkes. 

Es verlohnte sich daher kaum, auf diesen Orpheus näher einzugehen, 
wenn nicht die musikalische Gewandtheit und der Reichtum der musika- 
lischen Erlindung zu der Armseligkeit des Dramas auffallend kontras- 
tierte. Daß Luigi llossi so völlig unter dem Einflüsse des Zeitgeistes 
stand, daß ihm die hohle Armseligkeit und Unwahrheit seines drama- 
tischen Vorwurfs nicht zum Bewußtzein kam, kann füglich nicht ver- 
wundern, wenn man begabte Dichter, wie Busenello, Aureli und 
Minato, auf ähnlichen Irrwegen findet. Während aber die venetianischen 
Musiker der ersten, glänzenderen Zeit — Cavalli noch im höheren 
Grade als Cesti — in den kräftigen, die Handlung tragenden Scenen 
so Bewundernswertes leisten, versagt bei Rossi gerade diese Seite seiner 
Kunst. Aber ein Lyriker, ein tiefempfindender, mit reicher Begabung 
ausgestatteter Sänger war er sicherlich. Überall da, wo die textliche 
und scenischc Unterlage zu lyrischer Gestaltung auffordert, entstehen Ge- 
bilde wirklicher Schönheit, breite und edel geformte Melodien in eigen- 
artiger, neugestalteter Harmonik, Einzel- und Chorgesänge von bemerkens- 
werter, in jener Zeit seltener Vollendung. Rechnet man dazu sein nicht 
unbedeutendes Vermögen, auch komische Episoden drastisch zu gestalten, 
so bleibt des Bedeutsamen noch immerhin so reichlich, daß es sich ver- 
lohnt, cs ins rechte Licht zu stellen. 

Der Prolog bildet eine Huldigung an Ludwig XIV. Drei Soldatcn- 

1) Zur Charakteristik der venetianischen Operndramaturgie vgl. Kretzselnnar, 
Viorteljahrsehrift f. Musikwissenschaft. 1892. S. 4 ff. 
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Chöre auf räumlich getrennten Festungen verteilt, singen das Lob des 
Königs, nur einmal durch ein Solo der Victoria unterbrochen. Ich teile 
Anhang K I den Schluß des Prologs mit. Trotz ihrer harmonischen 
Einfachheit wirken sic schon durch den Umfang der aufgebotenen Mittel 
festlicli und prunkvoll. Der Vorhang zum Spiel selbst hebt sich. Eury- 
dice soll mit Orpheus zum Altar schreiten. Die. Auguren und Endimion, 
Eurydices Vater, beobachten den Flug der Vögel. Die Zeichen sind un- 
günstig, aber Eurydice bleibt fest in ihrem Entschluß. Ihre Arie Quando 
un cor , Anhang K IT, weist auf die dreiteilige Form hin. Sie hat wirk- 
lich drei in sich geschlossene Teile, einen Haupt-, Mittclsatz und die 
Reprise, welche die erste Strophe wiederholt, entspräche also bereits 
in der Anordnung dem einige Dccennien später entwickelten Typus der 
Dacapo-Arie, wenn die Beziehung der Sätze zu einander tonlich nicht 
an die strophische Liedform gemahnte. Jeder Teil schließt nämlich in 
der Ausgangstonart ; nur zwischen dem Schluß des zweiten und dem 
dritten Teil, dem Dacapo, findet sich eine Modulation von der Tonika 
zur Dominante als Überleitung zum Eintritt des dritten Teiles in der 
Tonika. So entfallen auch die Zwischenspiele, denen in der entwickelten 
Arien form die Aufgabe zufällt, die neue Tonart vorzubereiten. In der 
zweiteiligen Cavatine, die wir hier gleichfalls kennen lernen werden, 
nehmen die Ritoraelle bereits einen breiteren Raum ein. Tn der geschil- 
derten dreiteiligen Form bewegen sich noch zahlreiche andere Arien, so 
eine seriöse des Aristeo, des verschmähten Liebhabers der Eurydice, und 
eine komische des Satiro. Rossi ist nicht der erste, der wenigstens me- 
lodisch drei in sich geschlossene Teile gegensätzlich sondert. Soweit ich 
jetzt übersehen kann, ist auch hier Monteverdi der Urheber eines 
Gebildes, das für Jahrhunderte hinaus den gesamten Operngesang be- 
herrschen sollte. Im Schlußgesang seiner Inmrmiaxiom di Poppea von 
1642, einem Duett zwischen Poppea und Nero, sind zum ersten Mal 
Haupt-, Mittelsatz und Dacapo in sich abgeschlossen 1 ). Allerdings kommt 
auch hier die harmonische Gegensätzlichkeit in den Schlüssen selbst noch 
nicht zum Ausdruck, denn alle drei Teile schließen tonisch in 17 -nioll, aber 
der Mittelsatz bewegt sich durchaus im Kreise der Dominante d, ja man 
kann sagen, daß er bereits dominantisch ausgeht, allerdings nicht mit dem 
vollkommenen Schluß durch die Oberdominantc, sondern durch den Sext- 
akkord mit großer Sext auf c vorbereitet, und dann erst einen modulierenden 
Übergang zur Tonika anhängt. Der Hauptsatz ruht auf einem Basso ostinato 
(//, fis, e, d), über dem die Stimmen bald frei, bald imitatorisch geführt, kontra- 
punktieren. Nero und Poppea befinden sich am Ziel ihrer Wünsche 2 ). 

1) Mitgeteilt in den Monatsheften f. Musikgeschichte, 1901, No. 4/5, Aufsatz des 
Verf. »Zur Geschichte der Arien- und Symphonieformen«. 

2) Zur Dramaturgie des AVcrkes vgl. Krctzschmar, »Monteverdi, Incvronaxione 
di Poppea*, A r ierteljahrschrift f. Musikwiss., 1894. 

Goldschmidt, Geschichte d. ital. Oper. g 
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Nichts steht ihrer Vereinigung mehr im Wege. Sie singen wie im Freuden- 
taumel, der Worte kaum mächtig, einander die Rufe des höchsten Ent- 
zückens abnehmend. Keiner kommt zur vollen Aussprache, zu einem 
wirklich abgeschlossenen Gedanken. Nur in kurzen Interjektionen, wie: Pur 
ti wio, pur ti gotlo, min rita , utol mio strömt dieser jubelnde Hymnus 
aus. Ein geniales Meisterstück musikalischer Erfindung mul Technik. 

Wir kehren zu unserer Scene zurück. Die Amme Eurydices mahnt 
endlich zum Gehen. Sie willigt ein, aber bevor wir gehen, meint sie, 
singen wir noch rasch die Canzone aU’fulgor. Musikalische Einlagen er- 
scheinen auch in dieser Oper, ganz wie in der venetianischcn, wiederholt '). 
Nun folgt eine lange Scene zwischen Orpheus und Eurydice. Bemerkens- 
wert in ihr ist die Verbindung eines Einzel- und Ensemble-Gesanges. 
Eine Arie des Endimion geht nämlich unmittelbar in ein Quartett aus. 
Aristeo ergeht sich in langatmigen Klagen, da Eurydice ihn verschmäht. 
Satiro, die komisch-satyrische Figur des Stückes, spottet seiner eifersich- 
tigen Schmerzen und vertritt eine Welt-Anschauung des sinnlich freu- 
digen Gcnießens. Venus mit den Grazien erscheint und verspricht Aristeo 
ihren Beistand. Juno und Hymeneo ihrerseits treten auf die Seite der 
jungen Eheleute. Diese Scene des ersten Aktes ist reich an großen 
Chören zu sieben Stimmen, in je drei und vier Stimmen geteilt. Er- 
götzlich ist die Episode, in der Morno, jener Sohn der Nacht, bestimmt, 
alle Entschlüsse der Götter mit beißendem Spott zu kritisieren, auf die 
Frage Apolls, ob er keine Canzone zur Hochzeit habe, antwortet: ja, 
hört zu! Die Frau ist eine Sache, die den Mann stets lächerlich macht; 
ist sie häßlich, welch’ ein Unglück! ist sie schön, welche Gefahr! (An- 
hang K III). Kecker Humor ist dem Stück nicht abzusprechen. In 
seiner Anlage ähnelt es lebhaft der Ausdrucksweise der Buffo-Gesänge 
der Komödie, die uns in einem besonderen Kapitel beschäftigen soll. 

Im zweiten Akt sucht Eurydice, durch die böse Weissagung betroffen, 
eine alte Wahrsagerin auf, kurzweg »Vecchia* genannt, um sich ein Mittel 
gegen drohendes Unheil zu verschaffen, ein Zug italienischen Volksaber- 
glaubens. Die Alte, eine Kupplerin vom Schlage des Beichtvaters in 
Macchiavellis Mandragora und der schönen Alvigia in Aretinos 
Cortigana , von Aristeo bestochen, empfiehlt ihr, den Liebhaber zu wech- 
seln und läßt Aristeo eintreten, der der Geliebten gefolgt war und nun 
in glühenden Worten seine Liebe erklärt. Eurydice aber bleibt stand- 
haft, lieber mit Orpheus sterben, als mit einem anderen leben. Die 
Scene erhebt sich in den beiden Gesängen der Eurydice zu einer Größe 
und Eindringlichkeit des Ausdrucks, die nur noch von einem der zeitge- 
nössischen Meister, nämlich Cavalli, wieder erreicht wird. Hier auf 

1) Ober die Einlage in der vcnctinnisclien Oper vorgl. Krctzsclimar, Viertel- 
jalirschrift f. Musikwiss.. 1892. 
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dem Gebiete der Lyrik findet Eos si ergreifende Töne innigster und keu- 
scher Innerlichkeit. In dem ersten Ana überschricbenen Gesänge (An- 
hang K IV) wendet sicli Eurydice, ilire Umgebung vergessend, an Orpheus. 
Mio I)en, tcco ü tormento piu dolce , che con altri il contento. Der chro- 
matisch von d nach A absteigende Baß (nur durch eine Mittelstiinme 
zu ergänzen) umfaßt die anschmiegende Zärtlichkeit des Ausrufes: mio 
bm'). Nun gewinnt der Ausdruck an Festigkeit. Eurydice versichert, 
sie ziehe mit Orpheus geteiltes Leid ruhiger Zufriedenheit im Leben mit 
einem Anderen vor. Schöne, ruhige Melodielinien Uber einem einfachen, 
aber geschickt geführten Baß. Die Kadenzierung geht am Schlüsse die- 
ses Teiles, der die ersten vier Verse dieser Strophe als inhaltlich zu- 
sammengehörig zusammengefaßt, in die Dominante. Der zweite, in der 
Tonika wieder einsetzend, nimmt zu den Worten: ogni dolcexxa i: sol dove 
tu sei einen dramatisch bewegten Anlauf. Der dreimal wiederholte Aus- 
ruf: Dove über den Dreiklangsfolgen a, d, c ist eine recitativische Ein- 
schaltung in die geschlossene Form. Dann kehrt die ruhige, lyrische Stim- 
mung wieder. Auffällig flüssig ist die Harmoniefolge, sinnig die Anwendung 
des mildversöhnenden äolischen Halbschlusses, der öfter angewendet ist. 

Die zweite Arie der Eurydice (Anhang K V) mit Instrumenten aus- 
geschrieben, offenbar zwei Violinen 1 2 ), einer AlWioline, also unserer Viola, 
und einem Basso, unserem Cello oder Baß, über dem Continuo ist eine 
Sarabande, ein Vorläufer von Händels berühmter Arie: Lascia, c/t’ io 
pianga im Iliruddo 3 ). Der majestätisch gemessen dahinschreitende Rhyth- 
mus eignet sich vorzüglich der Sentenz: Schönheit vergeht, aber Treue 
besteht. 

Fugace labile 
fe la beltst, 
ma sempre stabile 
mia fe sarä. 

Die Form ist die der zweiteiligen Arie, also der späteren Cavatine. 
Der erste Teil, die erste vierzeilige Strophe umfassend, steht in u-moll 
und schließt in der Parallele c-dur. Ein Ritomell, tonisch in C ge- 
schlossen, führt zum zweiten Teil, der in C anhebt und nach o-moll zu- 
rückkehrt. Ein breites Ritomell, die Hauptgedanken nochmals betonend, 
schließt das Ganze tonisch ab. Die Cavatine ist also früher zur Reife 

1) Auf die Vorliebe für chromatisch abwärts schreitende Bässe habe ich wieder- 
holt hingewiesen. 

2i Daß Kossi die Violine in seinem Orchester verwendet, erscheint mir angesichts 
der damals bereits allgemeinen Verbreitung des Instruments in Italien zweifellos. Die 
Bemerkung Michel Brenets in seiner Arbeit Ar« Conccrts m France sous Fanden 
rigime, Paris 1900, S. 104 [besprochen in Nr. 10 der Monatshefte f. Musikgesch., 1900). 
Bully habe die Violine in Frankreich cingefiihrt. ist nur in dom Sinne richtig, daß er 
den von den Italienern bereits vollzogenen Ersatz der Viola durch dieses Instrument 
acceptiert hat. 3 Vergl. Chrysandcr, »Händel«, I, S. 121. 

6 * 
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entwickelt, als die Dacapo-Arie. Die hier enthaltene Form bleibt nun 
vorbildlich; noch bei Hasse und Graun ist sie keine wesentlich andere 1 ). 
Musikalisch erfreut die ruhige Plastik der Harmonie. Nebenseptimen- 
Akkorde und deren Umkehrungen sind geschickt eingeführt und wohl- 
klingend verwendet. 

Aristeo und Satiro treffen sich bei der alten Wahrsagerin, die ermittelt 
hat, Eurydice werde sich Abends mit ihren Gefährtinnen im Garten ihres 
Hauses zum Tanz vereinigen. Sie beschließen, sie mit Gewalt zu ent- 
führen, ganz nach dein Brauch des Cinquecento. .Tuno und Apollo sind 
mit Amor sehr unzufrieden. Dieser verrät ihnen, daß er Venus habe ver- 
sprechen müssen, Orpheus der Eurydice durch eine andere Liebe abwendig 
zu machen, aber lieber wolle er die Mutter belügen, als sich zu solchem 
Beginnen verstehen. Venus habe sich, erzählt er, in eine Vecchia astuta 
verkleidet, Orpheus zu verderben. Er geht, Hin zu warnen. Die Grazien 
verraten Venus Amors Ungehorsam. Wütend ruft sie ihm zu: Hätte 
ich doch lieber ein Monstrum geboren als dich. Die Götter benehmen 
sich überhaupt wenig würdig, und streiten sich häufig in nicht gerade 
olympischen Umgangsformen. Es folgen nun eine Reihe von Scenen im 
Tempel der Venus, in erster Linie der Entfaltung großer Aufzüge und 
Chorscenen bestimmt. Später befinden wir uns im Garten der Eurydice. 
Tänze, an denen auch sie teilnimmt, unterbrechen wiederum die Handlung. 
Musikalisch ragt nur ein für drei Soprane gesetzter Chor, ein Schlaflied : 
(lormite, begli occki hervor (Anhang K VI), nicht so sehr durch die melo- 
dische, als durch die offenbar beabsichtigte eigenartig herbe Stimmführung. 
Im achten Takt vor dem Schluß wagt sich sogar ein gut vorbereiteter 
Nonenakkord hervor. Plötzlich schreit Eurydice auf, von einer Schlange 
in die Ferse gebissen. Aristeo, der verborgen gelauert, sic zu entführen, 
stürzt hervor. Er vermag sie zu retten, sie aber weist ihn zurück, allein 
zu sterben 2 ), Klagegesänge schließen den Akt. Sie gemahnen an Loretos 
schöne Schlußchöre in der Galatm. Das bestgelungene Chorstück in der 
Oper ist der in Anhang K VII mitgeteilte Klagegesang für vier Frauen- 
stimmen mit einem die tiefste Stimme stützenden Baß, der sich mit seiner 
meisterlichen Stimmengruppierung, mit seinen köstlichen Vorhalten und 
Anticipationen, die zu den fesselndsten Dissonanzenhäufungen führen, 

1 Albert Mayer-Reinacli, »C. H. Graun als Opernkomponist«, Sammelbde. 
d. IMG., I. S. 499. 

2) Bezeichnend für die in Frankreich herrschende Prüderie ist es, daß die Gazette 
de Rcnaudot vom 8. März 1(547, welche interessante Einzelheiten über die Ausführung 
des Werkes enthält, zur Erläuterung des Vorgangs anführt, Eurydice handle aus Scham- 
gefühl, de prnr (Vnffrmrr mit wart par la tierncr qu’rlle donncrait ä son riral dr In 
tauchrr. Uber die Angriffe der bigotten Coterie gegen die Italiener und ihre Oper, 
die schließlich Mazarin zwangen, sic eingehen zu lassen, vgl. Rolland in der Uerue 
d'UisUnrr et de Oritique Musicates'. »La representation d’Orfeo«, Ire Annec, No. 1. 


Digitized by Google 



I. Die römische Oper der Jahre 1600 -1647. Hf) 

zu einem ungemein beredten Ausdruck des tiefsten Schmerzes um die 
verlorene Eurydice gestaltet 1 ). 

Dritter Akt. Orpheus, von den Parzen ermutigt, beschließt in die 
Unterwelt zu dringen. Aristeo, von Venus beschützt, ist ihm zuvor- 
gekommen, auch diesmal von Eurydice zurückgewiesen. Sein Unternehmen 
bekommt ihm schlecht, er wird wahnsinnig und hält sich für Deukalion. 
So treffen ihn Satiro und Momo. In diesem Zusammenhänge wirkt die 
Einlage (Anhang KVIII) widerlich. Aristeo fordert auf, mit ihm zu 
singen: Tu dirai nol tarara, tu tappa , tappa, e quando io poi, diro: sie , 
m, sw, tutti farem : tä, tä, tä. Er selbst führt die Melodie: AU' armi, 
mio care, die wie ein Schlachtruf klingt, und sich auf einem Brummbaß, 
des Satiro und eines Instrumentes, der zwischen Tonika und Dominante 
wechselt, bewegt. Dazwischen imitiert Momo Trompetensignale. Das 
Ganze ist offenbar ein musikalischer Scherz, an dieser Stelle besonders 
deplaciert. Juno verwendet sich nun durch ihre Gehilfinnen, die Eifer- 
sucht und den Argwohn, bei Proserpina für Orfeo. Dann kommt es zu 
einem nicht gerade vornehm geführten Streite der rivalisierenden Göttinnen. 
Pluto, durch Proserpina bestimmt, willigt ein, Eurydice der Erde wieder- 
zugebon, ma con tat legge, che nel gir’ per questi regio ni f misste egli 
(Orfeo) ä mirarla non si rirolgi. Orfeo aber hält sich nicht an das Gebot. 
Eurydice wird ihm entrissen. Auch jetzt noch ist Venus nicht versöhnt. 
Sie bestimmt Bacchus, seinen Sohn Aristeo an Orfeo zu rächen. Orpheus 
soll der Wut der Mänaden fallen. Aber Jupiter kommt ihm zuvor und 
erhebt ihn zu den Halbgöttern. Thematisch Bedeutsames oder auch nur 
formal Fesselndes findet sich in den letzten Scenen wenig. Der Schwer- 
punkt mußte auch hier auf den Gesang des Orpheus fallen, der Pluto 
zu seinen Gunsten stimmt. Rossi wählte die Variationenform (Anhang 
K IX). Der Gesang kehrt dreimal über denselben Baß wieder, melodisch 
verändert. Wahrscheinlich mußte die Kunst des Sängers nachhelfen. 
Die Weise ist trocken, die Tonformeln kurzatmig. Ein Trugschluß bei 
den Worten: rendete mi l’amato hon führt zu einem pastosen, recitati- 
vischen Anhang. — Anmutig in seiner naiven Freude ist der Zwiegesang 
des Paares, das sich glücklich vereinigt glaubt (KIX). 

Unsere Darstellung ist dem Werden der römischen Oper in die Einzel- 
heiten soweit gefolgt, daß nunmehr ein abschließendes Urteil ermöglicht 


1; Das gleiche Urteil fällten die Zeitgenossen. Holland erzählt a. a. O. S. 15 
nach den »Mernoires dn marquis de Monglat«: Surtout Ir eheeur qui suit In mnrt 
tl'Eurydicc, et oü les Nymphes ne lamentent am Apollon sur Ic maltieur de la pautrr 
deffunte arraeha les larmrs. Dann heißt es in dem Bericht: La force de cette mustque 
male jointe ä cellc des Instruments, tiroyent Lame par les oreiites de lotis les audUcurs 
et Caurait fait bien dar an teige, sans que Ir Soleil deseendu dans son ehar flambnyant. 
eelaire itor et esearboueles et de Itrülants cxcitdt litt doux murmurc cTaeclanuUions. 
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scheint Ausgehend von den Grundsätzen der Florentiner, erkennen die 
römischen Meister die Unzulänglichkeit der von jenen beliebten Techuik; 
sie. bahnen deshalb die Beziehungen zur älteren Schule an, entnehmen 
ihrem Schatz die ihren Zwecken tauglichen Mittel und entfalten sie in 
einer ihnen gemäßen Form. Das Madrigal in seiner homophonen, wie 
polyphon-melodischen Gattung wird den Chorsätzen der Oper vorbildlich. 
Kam ihr das so Errungene auch nicht unmittelbar zu Gute, weil in der 
zweiten Hälfte des Jahrhunderts der Chor an Bedeutung zurücktritt, oder 
verschwindet, der Gedanke ging im Oratorium und der Kantate der 
Italiener fruchtbringend auf und wurde fortzeugend in Händels Oratorien 
grundlegend für die Gestaltung seiner gewaltigen Chorsätze. Der Einzel- 
gesang erhebt sich über die stammelnde Sprache der ersten Versuche zu 
einem ausdrucksvollen, auf llüssigcn Bässen geführten Recitativ, das den 
mannigfachsten Affekten des menschlichen Herzens beredten Ausdruck 
zu verleihen versteht, sondert das ariose Recitativ aus, entwickelt das 
Strophenlied und die melodische Variation, stellt die Strophen des Ge- 
dichtes in der zwei- und dreiteiligen Arie in einem ästcthisch befriedigenden 
Gebilde in Gegensatz. Am Ballett, an dem gesungenen Tanzlied, und 
dem instrumentalen Tanz erstarken Rhythmus, Melos und Harmonie. Der 
undurchführbare Grundsatz, daß die Musik lediglich in accentischen 
Formeln der Sprache zu folgen habe, wird aufgegeben, und Musik und 
Handlung treten in Beziehungen, die beiden gerecht werden. Doch früh- 
zeitig erscheinen Symptome, die auf eine Neigung zum Spielen mit Ton- 
gebilden und zur konzertierenden Musik hinweisen, die das dramatische 
Element zersetzen will, ln den Hauptwerken der römischen Epoche ist 
eine natürliche und verständige Verschmelzung der Musik mit der Hand- 
lung erreicht. Bald aber tritt jene dekadente Loslösung der musikalischen 
Kunst von der dramatischen Grundlage ein, die das Subjektive, das Ariose 
in solchem Grade zur Geltung bringt, daß die innere und äußere Har- 
monie, die Einheit preisgegeben erscheint. Das lyrische Element verge- 
waltigt das dramatische, und die Konzertoper tritt ins Leben. Luigi 
Rossis Orfeo bedeutet die Verleugnung der wertvollen Grundlagen, auf 
denen die römischen Meister aufgebaut hatten. Die abschüssige Bahn 
war betreten, die Zeit der Weltherrschaft der neapolitanischen opera seria 
nahte heran. Noch einmal warfen Cavalli und Provenzale dem Strome 
dieser Bewegung einen Damm entgegen. Schon Cesti beginnt im Kampfe 
zu erlahmen und Alessandro Scarlatti führt die Oper auf bequemen, 
blumenreichen Wegen einem Endziel zu, von dem es keine Umkehr mehr 
gab. Erst Gluck vermochte in Anlehnung an die in Frankreich lebendig 
gebliebene Tradition der Schule Lullys in die Balm wirklichen Fort- 
schrittes einzulcnkcn. 
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Die Komödie des Cinquecento klassischen Stils, Plautus und Terenz 
nachgebildet, hatte sich, nicht ohne wesentliche Verfärbung ihres Grund- 
charakters, in das 17. Jahrhundert hinübergerettet. Die Werke ilnes 
Hauptvertreters Giovanni della Porta sind bereits — offenbar unter 
dem Einfluß der volkstümlichen comedia dcW arte — mit jenen, dem 
klassischen Stil nicht mehr gemäßen Elementen versetzt, welche in ihrer 
Grundfarbe zeitgenössisch national zu bestimmen sind. Neben diesem, 
im Hauptton noch vorwiegend klassischen Lustspiel, erscheint nun eine 
zweite Komödiengattung, welche, auf einer phantastischen, ja abenteuerlichen 
Fabel beruhend, zu einem höheren, selbst bis zum vollsten Pathos der 
Tragödie gesteigerten Gefühlston ansteigt. Die glücklichste Mischung 
aber stellt sich in jenen Komödien vor, welche, von einem romantischen 
Grundgedanken getragen, in derVerschmelzung »der dramatischen Gattungs- 
fomien und im Einklang hiermit, in der Mischung der gesellschaftlichen 
Stände« zur vollsten Harmonie und Gemeinsamkeit ihrer heterogenen 
Elemente vordringt 1 ). Der musikalischen Kunst bot diese Richtung des 
Komödienstils ungemein fruchtbare und dankbare Aufgaben, die der 
Tragödie der Zeit versagt blieben. Hier mußte die Einbeziehung komischer, 
ja selbst nur volkstümlicher Scenen in das hohe Pathos der klassischen 
Vorgänge doch stets als Fremdkörper empfunden sein. Dort aber um- 
faßte das starke Band des zeitgenössischen Lebens beide Kreise, dort 
konnten die Elemente des Volkslebens und der Gesellschaft miteinander 
in eine natürliche und dramatisch befriedigende Beziehung treten. So 
geschah es denn, daß sich in Zukunft mit dem Ausgange des 17. Jahr- 
hunderts eine reinlichere Scheidung zwischen der musikalischen Ti’agödie 
und Komödie vollzog. Jene stößt die ihr ungemäßen Episoden komischer 
Art aus, wie sie noch die venetianisclie Oper beliebt hatte. Diese aber 
erstarkt in der organischen Verschmelzung romantisch -zeitgenössischer 
und komischer Stoffe und erzeugt die herrlichste Blüte italienischen 
Volksgeistes: die Opera buffa. Mit Da Pontes Don Gioranni , in 
Mozarts Vertonung, erreicht sie den höchsten Gipfel. Das bürgerliche 


1) Klein, (.tescbichte des Dramas, V: Italien. Drama, S. 6<i4 ff. 
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den Klassikern verdankte Lustspiel behauptet neben der soeben charakteri- 
sierten romantischen Komödie seinen Platz, der Musik nicht minder genelun 
als jene. 

Die römischen Musikdramatiker hatten dem mythologischen Pastoral 
der Florentiner frühzeitig den Rücken gekehrt. Landi hatte zuerst bereits 
1619 in der Tragikomödia Orfeo durch die Komödienscene des Charon, 
dann aber im S. Alesstio von 1634 durch die Darstellung von Vorgängen 
in einer römischen Patrizierfamilie gezeigt, daß die Musik mit ihren nun- 
mehr erweiterten Ausdrucksmitteln geeignet sei, auch Stoffe höherer Art 
zu bewältigen. Guilio Ruspigliosi '), dem Dichter des Alesxio , dürfen 
wir unbedenklich nicht nur das Verdienst anrechnen, die dramatische 
Musik aus dem engen Bannkreise des Schäferspiels hinaus in die weiten 
Bahnen der zeitgenössischen Littcratur geführt, sie auf ihre Fähigkeit zur 
Verbindung mit dem dramatischen Gesamtlehen der Zeit hingewiesen zu 
haben, wir dürfen ihn vielmehr schlechthin als den Vater der musikali- 
schen Komödie und der Opera buffa überhaupt ansehen. Sein 
S. Alcssio ist ebenso wenig, wie seine im Palazzo Barberini 1635 aufgefübrte 
Santa Teodora 1 2 ) für die musikalische Tragödie von bestimmendem Einfluß 
geworden. Die klassischen Stoffe, zunächst der Mythologie, später der 
Historie des Altertums entlehnt, behaupten ihre Stellung und nur in ihrer 
Behandlung im zeitgenössischen Geiste und in ihrer Durchsetzung mit 
komischen Seenen der Soldaten und des Gesindes tritt jener Einfluß in 
Erscheinung. Um so dauernder aber wird Ruspigliosis Einwirkung auf 
die Komödie. Er bat den Grund gelegt zu dem lebensfähigsten Gebilde 
italienischer Dramatik, der Opera buffa. 

Wir kennen von ihm neben dem S. Alessio das Drama: il Palaxxo 
iiu-aniato overo la Oucrriera amante 3 ), eine freie Bearbeitung des Orlando 
furioso mit der Musik des Luigi Rossi (1642), die allegorische Oper 
La rita humana von Marazzoli in Musik gesetzt, ferner San Itonifaxio, 
L’amii e gli amori, la Comiea del cielo , deren Partituren als verloren 
gelten. Hier haben wir uns nur mit dem Dichter der Komödien Che 
soffre, speri und Dal male il bene, als dem Schöpfer der Buffo-Oper zu 
beschäftigen und gleichzeitig zu betrachten, wie ihm seine musikalischen 
Mitarbeiter an die Hand gingen. 


1 Giulio Ruspigliosi, goborcu am 27. Januar 1600, wurde nach seiner Wirksam- 
keit in ltom 1646 — 53 Nuntius in Madrid, kehrte 1654 nach Rom zurück, avancierte 
1657 zum Kardinal und Staatssekretär Alexanders VH, bestieg 1667 als Clemens IX 
den päpstlichen Thron und starb am 16. Dezember 1669. Vergl. Ademollo, I icatri 
cli Roma, S. 78 fi'. 2) Ademollo, a. a. 0., S. 20 ff. 

3) Ms. der Bibliothek Chigi in Rom. Das Exemplar des Liceo musicale in Bologna 
trägt den Titel: II Palagio d'Attante utero la Ouerrieru amante. Gaspari-Torchi, 

Catulogu, vol. HI, S. 333 unter Rossi. 
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Ruspigliosi war kein Poet von Gottes Gnaden. Seine Erfindung 
ist nicht bedeutend, seine Handlung nicht gerade reich und spannend. 
Auch die Charakteristik der Handelnden nur dort im höheren Grade 
gelungen, wo er uns Typen des Volkes, Bauern und Jäger, Diener und 
Mägde vorführt, aber seine Sprache ist edel, der Vers glatt und wohl- 
klingend, freilich nicht immer frei von jenen schwülstigen Wendungen 
und Vergleichen, die wir als marinistisch zu bezeichnen pflegen. Er 
führt gewissermaßen zwei Sprachen: Die Unterhaltung der Vornehmen 
entfernt sich nicht weit von jenem weitschweifigen, in üppigen Bildern 
schwelgenden Idiom, das die gesamte italienische Litteratur seiner Zeit 
charakterisiert. Dort aber, wo er das Volk sprechen läßt, ist er ein 
Realist von bewundernswerter Treue, mag er uns einen Sieilianer oder 
Bergamasker, einen Römer oder Neapolitaner vorführen. Überall erreicht 
er eine Natürlichkeit der Ausdrucksweise, die nur durch langes und ein- 
gehendes Studium, durch einen intimen Verkehr mit den Vertretern der 
mannigfachen italienischen Volksstämme gewonnen sein kann. Nicht nur, 
daß er die Dialekte vorzüglich beherrscht, nein, vor allem die Anschau- 
ungen der Leute des dienenden Standes und der Bauern sind bis in das 
kleinste Detail hinein so plastisch geschildert, daß uns, die wir ihnen 
fernstelien, die völlige Sicherheit wird, so und nicht anders haben sie 
gedacht, gesprochen, gehandelt. Im Bewußtsein dieser Virtuosität gewährt 
er denn auch in der Komödie Che soffre, speri, mehr noch als in dem 
späteren Werke Dal mal il bene, den komischen Scenen der Bauern und 
Diener einen weiten Spielraum. Die gesamte Anlage beider Komödien 
weist vornehmlich auf das Recitativ hin. Nur selten koncentriert sich 
die Handlung und geht zu lyrischer Betrachtung über, die zur Arie und 
zum Liede auffordert. So schuf er durch die Feder seiner musikalischen 
Mitarbeiter das Secco-Recitativ, jenes schnelle Hinsprechen über die Töne, 
das allein die Bewältigung dieser umfangreichen Textbücher in der Musik 
ermöglichte Freilich wissen wir nicht durch Zeugnisse, wie jene unend- 
lichen, fast die gesamten Partituren füllenden Recitative gesungen wurden. 
Aber es kann einem Zweifel nicht unterliegen, daß hier zum ersten Mal 
jener flüchtig dahinfließende Zugesang in Wirksamkeit tritt, der noch 
heute eine unnachahmliche Kunst der italienischen Sänger gebbeben ist. 
Auch die Struktur der Recitative weist auf diese Behandlung hin. Das 
Verweilen auf dem gleichen Tone, das leichte Berühren der anderen 
Tonstufen, die rein sprachlichen, nach der Interpunktion geordneten Ton- 
fälle und Kadenzen, das alles macht es unzweifelhaft, daß wir hier zum 
ersten Male dem Secco-Recitativ gegenüberstehen. 

Doch wenden wir uns zur Besprechung des Werkes. Die Bibliothek 
Barberini in Rom bewahrt in Partitur: ') Comedia che soffre, speri , Poesia 

1) C. 325. N. A. 3107. 
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dell JUmtrmimo Momignor IimpUjüosi , posia in ntmiea dalU Signori 
Vergilio Mazzocchi c Marco Marazzoli. 

Ade m oll o 1 ) hat zusammengetragen, was uns die Zeitgenossen über 
das Werk und die Aufführung hinterließen. Bei ihm lese man Miltons 
Brief vom 30. März 1639 und Montecuculis Bericht in den Avisi di 
lioinn. Die Rekonstruktion des Gedichtes hält er, weil ein Personen- 
verzeichnis fehle, für zu schwierig. Peccato! meint er. Trotzdem habe, 
ich sie versucht, und sie scheint mir, bis auf wenige für den Zusammen- 
hang belanglose Stellen, geglückt 2 ). 'Das Personenverzeichnis läßt sich 
folgendermaßen festsetzen : 

Egisto, ein verarmter Edelmann und Gutsbesitzer. 

Silvano, sein begüterter Freund. 

Alvida, Witwe und Mutter eines Knaben, Gutsnachbarin des Egisto, 
von ihm geliebt. 

Rosilda, ihre Vertraute. 

Lucinda, tritt verkleidet als Mann auf, unter dom Namen Armindo, 
liebt Egisto und leid offenbar als Diener auf dem Gute der Alvida. 

Eurilla, vornehme Römerin, liebt Armindo. 

Silvia, ihre Vertraute. 

Coviello, Zanni, Moschino, Fileno im Dienste des Egisto. 

Colillo, Sohn des Coviello, Frittellino, Sohn des Zanni. 

Dorillo, ein Hirtenknabe; Clori, eine Botin; Ergasto, ein Bote. 
Drei Nymphen. 

Ort der Handlung: das Gut des Egisto, die letzte Scene des II. Aktes 
auf einem Jahrmarkt, wohl in einer kleinen Stadt in der Nähe 
des Gutes. 

Akt I, Scene I. Egisto sitzt mit seinem Freunde Silvano auf der 
Terassc seiner Villa. Silvano bietet ihm einen hohen Preis für sein Gut. 
Egisto weist ihn ab und rühmt die landschaftlichen Schönheiten seines 
Sitzes. Besonders hat er einen alten Turm, von welchem man eine herr- 
liche Aussicht genießt, in sein Herz geschlossen. Er will nur den Freuden 
des Landes leben. Sein Vater habe ihm auf dem Totenbette verkündet, 
er werde hier, auf der ererbten Scholle, unerwartet sein Glück finden. 
Scene II. Zanni, Coviello, Moschino, Diener und Jäger Egistos, kehren 
mit Beute von der Jagd zurück. Egisto befiehlt ihnen, sie dem Gast- 
freunde zu überbringen. Coviello, ein alter Vertrauter des Hauses, der 
sich etwas herausnehmen darf, tadelt seine Verschwendung. Er sei auf 

1 Tealri di Tioma, S. 25 ff. 

2) Ich kann es nicht unterlassen, an dieser Stelle nochmals Herrn Pr. Itcbajoli in 
Berlin für seine freundliche Unterstützung bei der Übersetzung der ungemein schwie- 
rigen Uialektstellen meinen verbindlichsten Pank nuszusprcckon. 
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dem besten Wege ins Armenhaus, wenn er alles weggäbe. Schließlich 
fügen sie sich. Scene III. Wir erfahren, dass Egisto Alvida hoffnungs- 
los liebt, da sie ihn verschmäht. Zanni redet ilun ab, solch’ hoffnungs- 
losen Plänen nachzuhängen. Ja, wenn sic ihnen Geld brächte, und, dem 
Herrn die leeren Taschen füllte. Auch er habe einst geliebt, aber sich 
solche Thorheiten aus dem Sinn geschlagen. Scene IV. Eurilla erklärt 
sich in Armindo (Lucinda) verliebt. Scene V. Silvia, ihre Vertraute, 
verspricht bei Armindo anzuklopfen. Scene VT. Colillo und Frittellino, 
Söhne des Coviello und Zanni, junge Burschen, offenbar aus ihren 
Heimatsdörfern ausgezogen, ihre Väter und einen Dienst zu suchen, 
haben Egisto in Born gesucht, wo er sich als Gentilhom dvlla Dogana, 
aufhaltcn sollte. Nun sind sie froh, ihn hier zu treffen, und wollen sich 
an Essen und Trinken gütlich thun, Boccia, Bala und Mora spielen. 
Die Söhne sind ebenso grobe Bealisten, wie ihre .Väter. Scene VH. 
Lucinda (Armindo) klagt ihr Liebesleid um Egisto, der nur für Alvida 
lebe. Scene VIH. Armindo und Egisto. Egisto beneidet Armindo, weil 
er immer um Alvida sein könne. Jener sucht ihn, eifersüchtig, von der 
Hoffnungslosigkeit seiner Neigung zu überzeugen. Scene IX. Zanni, 
Coviello 1 ). Zanni: Ich sterbe Hungers. Coviello: Dickbauch, du denkst 
auch nur daran, dir den Bauch zu füllen. Zanni: Mein Herr Vater hat 
mir nichts hinterlassen, als die Aufgabe, mich zu pflegen. Coviello: 
Weißt du, ich rase eigentlich auch vor Hunger. Zanni: Ich trage in 
meinen Eingeweiden eine Speisen-Uhr; wenn ich sie schlagen höre, ist es 
Zeit zu essen. Dann wird in meinem Magen alles schlaff und hohl, ich 
höre ein großes Bumorcn. An diesem Übel, Bruder, gehe ich noch zu 
Grunde. Coviello: An welchem Übel? Zanni: Na, am Hunger. Coviello: 
Wenn ich einmal Hungers sterbe, so sollen sie mir eine sinnreiche Grab- 
schrift setzen: pe mia gloria ad perpetuam memoria famo subit et magnns 
PasqtiareUm, qui fecit [ujno grau numero d’imprise attsai n'accise al u/IJ- 
temo se muorxe pe In famme. (Gräuliches Gemisch lateinischer Brocken 
und neapolitanischer Sprache.) Zanni: Meine Grabschrift soll nicht 
lateinisch, sondern in meiner Sprache, bergamaskisch lauten: Hier liegt 
begraben Zannobino, der große Vertilger der Torten und Maccaroni. 
Groß war sein Buf, aber größer sein Hunger ( Fama-fame ), der ihn ge- 
tötet. Coviello schlägt nun vor, den verarmten Egisto zu verlassen und 
bessere Stellungen zu suchen. Zanni erinnert ihn an die Güte des Herrn, 
und sic beschließen, ihm treu zu bleiben. 

Akt H, Scene I. Alvida, Bosilda. Bosilda macht Alvida Vorwürfe, 
daß sie den trefflichen Egisto verschmähe; wenigstens Mitleid soll sie 


lj Ich gebe diese Scene etwas ausführlicher, weil sie ungemein ergötzlich mul für 
die Charakteristik der Personen bezeichnend ist. 
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üben. Scene II. Eurillo und Dorillo — bedeutungslos. Dorillo trügt 
Vorräte in einem Korbe bei sich, sie in ein benachbartes Thal zu bringen. 
Scene III. Zanni und Coviello überbieten sich in Renommage mit ihrer 
Kraft und ihrer Geschicklichkeit im Fechten, die sie in einem Kampfe 
auf dem heutigen Jahrmärkte bewähren wollen. Scene IV. Dorillo und 
dieselben. Coviello wittert Essen in Dorillos Korbe und will es ihm weg- 
nehmen. Zanni weigert sich, an dem Raube teilzunehmen, und bittet nur 
um ein Stück Käse. Dorillo verweigert es. Coviello droht, er werde ihn 
platzen machen, er sei von der Art des Orlando furioso. Dorillo fragt, 
was er zahlen wolle. Coviello will nichts zahlen, und droht ihm, er sei 
ein furchtbarer Mensch, könne Basilisken zu Löwen machen und Städte 
in die Luft sprengen. Dorillo: Glücklich diese Thäler, die solchen Helden 
besitzen; aber wer seid Ihr denn? Zanni: ein Edelmann; wenn auch 
nicht so gut gekleidet, so lebe ich doch als Rentier. Schließlich, nach- 
dem sie den Hirtenjungen weidlich gehänselt, lassen sie ihn laufen. 
Scene V. Erkennungsscenc zwischen Vätern und Söhnen im bergamaski- 
schcn und neapolitanischen Dialekt. Scene VI. Armindo, von Alvida 
geschickt, dem Egisto ihren Besuch anzukündigen, ergeht sich in Klagen 
über ihr grausames Geschick. Scene VII. Armindo und Silvia. Silvia 
verrät Armindo, daß das Herz einer Nymphe für ihn glühe. Er weist 
sie zurück. Scene VIH. Egisto strömt sein Liebesleid aus. Die schönen 
Anfangsverse mögen hier Zeugnis ablegen für den Schwung der lyrischen 
Gestaltungskraft des Dichters: 

Kundinclla che d'intomo 
Vai spiegando il volo istabile 
Dia t’invita a far ritorno 
Bel seren di cielo amabile, 

A gioire i fior t’allettano 
A scherzar l’aure t’affrettano. 

Ohe giova a me ch'il procelloso invemo 
Coda all’ aprile il campo, 

So quel seno, onde avvampo, 

Fa eol suo gelo il mio tonnento etemo. Etc. 

Scene IX. Egisto, Coviello, Zanni, Moschino wollen auf die Jagd 
gehen. Moschino bemerkt in den Bäumen ein Wild. Egisto legt an, sieht 
aber noch zur Zeit, daß es Armindo sei, der naht. Scene X. Dieselben 
und Armindo, welcher sich seiner Botschaft entledigt, daß Alvida, be- 
kümmert um ihren schwer erkrankten Sohn, zu Egisto komme, sich zu 
zerstreuen und mit ihm das Mahl einzunehmen. Scene XI. Dieselben 
ohne Armindo. Die Diener sind in ihren derbrealistischen Äußerungen 
in Gegensatz zu dem vornelimen Edelmann gestellt. Egisto befiehlt, das 
Mahl zu rüsten. Moschino hält ihm vor, ob er auch an die Ausgaben 
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gedacht habe. Es sei nichts da, um Alvida wirtlich aufzunehmen. Schließ- 
lich willigt Egisto ein, seinen geliebten Falken zu töten und Alvida als 
Braten vorzusetzen. Moschino erbietet sieh zum falchicida. Scene XII. 
Dieselben. Alvida, Rosilda, Armindo. Alvida will Egistos Liebe auf die 
Probe stellen, ob er ihr das Liebste, was er besitzt, zu opfern bereit sei. 
Egisto gerät in Entzücken, als er Alvida erblickt. Um ihr nicht zu zeigen, 
wie sehr sein Schloß zerfallen sei, bittet er sie, das Mahl im Freien ein- 
zunehmen. Sie willigt ein, nur störe ihr der Turm vor der Terasse die 
Aussicht. Egisto besteht die Probe, befiehlt ihn zu sprengen und nieder- 
zulegen. Scene XIII. Intermedium. Eine Jahrmarktsscene. Volk strömt 
von allen Seiten herbei, Händler rufen Waren aus, Wunderdoktoren 
preisen ihre Heilmittel an, Volkssiinger lassen ihre Lieder hören. Edel- 
leute kommen in ihren Karossen gefahren, man tanzt und singt. Zum 
Schluß treten Zanni und Coviello zu einem Kampfe an, in dem dieser 
als Sieger hervorgeht. Ein festlicher Chor beschließt die Scene, welche 
ein ausgezeichnetes Bild italienischen Volkslebens gewährt’). 

Akt III, Scene I. Moschino, Dorillo. Komische Scene ohne eigent- 
lichen Zusammenhang mit der Handlung. Moschino stiehlt dem Dorillo 
einen Gürtel, den er auf dem Jahrmärkte gewonnen hat. Scene II. 
Fileno, gleichfalls ohne Bedeutung für die Handlung. Scene III. Armindo 
tobt seine rasende Eifersucht aus. Die Sprache steigert sich zu echter 
und großer Leidenschaft. Der Schluß des Monologes ist der Mitteilung 
würdig: 

All, che gia non son io, che parlo c spiro, 

Spira e parla il mio duolo. 

E nientr’ il cor d’ogni speranza {■ privo 
No ehe non vivo. 

Ma il pic mi manca, onde giä cado al suolo. 

10 gelo, io tremo, 

11 respirar vien ineno 
Nell afihnn&to seno 

E veggio d’ogni intorno 
Che chiuso in fosco velo 
Gia si nascond’ il giorno 
Gia se ne fugge il cielo 
Gia la terra s’invola 
Mentre tangueml’ io ghiaccio 
Onde misera, e sola 

Ohime rimango a eruda morto inbraccio. 

Armindo bricht ohnmächtig zusammen. Scene IV. Drei Nymphen finden 
den Ohnmächtigen und tragen ihn fort, ein anmutiges Idyll. Scene V. 

1) Rolland, a. a. O., S. 161, der zuerst wieder nach Ademollo auf diese Komödie 
hiugewicsen hat. 
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Eurilla und Silvia. Eurilla ist ernüchtert und hat Armindo entsagt. 
Scene VI. Moschino besorgt die Sprengung des Turmes. Scenische An- 
weisungen fehlen, aber man entnimmt den Worten Moschinos, daß die 
Sprengung auf der Scene vor sich geht. Scene VTI. Alvida, Egisto, Rosilda. 
Alvida setzt ihre Priifuug fort. Die Handlung ist von hier an angelehnt 
an die 9. Novelle des 5. Tages des Decamerone Boccaccios. Ihren 
kranken Knaben zu zerstreuen, fordert sie Egistos Falken. Egisto ist 
untröstlich, ihn nicht hergeben zu können. Er muß Ausflüchte machen, 
denn er weiß ihn bereits geschlachtet und zugerichtet. Scene VIII. 
Dieselben und Zanni, der berichtet, daß der treue Falke geopfert sei. 
Sehr ergötzlich ist Zannis Bericht, er weiß nicht, ob er lachen oder 
weinen soll. Alvida, nunmehr von Egistos aufopfernder Liebe überzeugt, 
erklärt sich besiegt und bereit, seine treue und liebende Gattin zu wer- 
den. Scene IX. Clori bringt eine Gemme, die man im Magen des 
Falken gefunden habe; sie erweist sich als ein Eliotrop, ein wunderbarer 
Stein, der die Eigenschaft besitzt, Krankheiten zu heilen. Auch dieses 
Motiv stammt von Boccaccio, der in der 3. Novelle des 8. Tages im 
Decamerone den dummen Calandrino ausziehen läßt, den Eliot ropo zu 
suchen. Scene IX. Ergasto und dieselben. Ergasto bringt eine silberne 
mit Edelsteinen gefüllte Lade, welche im Inneren des Turmes gefunden 
wurde. Sie trägt den Namen Egisto, und ist von seinem Vater dort 
verborgen worden. So geht sein Wort in Erfüllung, er werde auf hei- 
mischer Erde glücklich uud reich werden. Scene XI. Fileno meldet, 
Armindo sei tot, und verliest einen Brief, den man bei ihm gefunden. 

Tn ihm bekennt Armindo sein wahres Geschlecht, und Lucinda zu heißen, 
die hoffnungslos in Egisto verliebt, vorziehe zu sterben. Lucinda ist die 
verschwundene Schwester des Egisto. Großes Leid über die wiederge- 
fundene und zugleich verlorene Schwester. Doch die Botschaft war un- 
richtig. Scene XII. Silvia meldet^ Lucinda lebe. Scene XIII. Mittler- 
weile hat der Eliotropo seine Schuldigkeit gethan, der Knabe Alvidas ist 
geheilt, Lucinda gerettet. Ein liebliches Blumenspiel, Gesang und Tanz . 
schließen die Komödie. 

Auf ihre Schwächen und Mängel hinzuweisen, erscheint fast überflüssig. 
Den die Ereignisse bestimmenden Personen fehlt es durchweg an Eigen- 
art, sie leisten an Passivität und Farblosigkeit das Möglichste. Am . 
schwächsten geriet die Heldin Alvida, von der man nicht recht weiß, 
welchem Tri eh sie folgt; ob sie Egisto liebt, oder nur durch seine rüh- 
rende Anhänglichkeit bestimmt wird, bleibt im Unklaren. Solche Halb- 
naturen sind aber dem Theater damals geläufig. Ich brauche nur auf 
Tassos Aminta zu verweisen, dem Michelangelo Rossis Textdichter 
in der Erminia gefolgt ist. Fester in den Umrissen gezeichnet und sym- 
pathisch in seiner schlichten, treuen und edlen Denkungsweise ist Egisto, 
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wenngleich auch er mehr leidend als handelnd erscheint. Eine Ver- 
kleidungsepisode durfte natürlich nicht fehlen. Für Lucindas Leiden- 
schaft tritt der Dichter an einigen Stellen mit wirklicher beredtem Aus- 
druck und hinreißendem Pathos ein. Das oben gegebene Citat wird 
genügen, zu zeigen, welch lebhafte Farben er hier findet. Daß sie sich 
schließlich als Egistos Schwester erweist, ist kaum mehr als eine gewalt- 
same, aber in der damaligen Dramatik unauffällige Lösung des Knotens. 
Überflüssig und kindisch ist die Einflechtung der Eliotrop-Episode , auch 
die Auffindung des Schatzes ist nur Beiwerk, da ja Egisto in der Ver- 
bindung mit der vermögenden Alvida seiner schweren Sorgen ledig wird. 
Aber solch wunderbare Ereignisse verlangt die Komödie der Zeit. Sie 
gehören zur Romantik gerade so, wie die ewig wiederholten Motive der 
Rettung aus der türkischen Sklaverei oder aus einem Schiffbruch. 

Bereits oben wurde betont, daß zu der schwächlichen Ausgestaltung 
der Hauptpersonen die Charakteristik der Diener und Nebenpersonen in 
erfreulichem Gegensatz stehe, die an Bedeutung nicht verliert, auch wenn 
man weiß, daß sie sich in den Bahnen bewegt, die Michelangelo 
Buonarotti, der Neffe des großen Bildhauers und Malers, mit seiner 
Tancia (1612) >) und . der Fiera (1618) betreten hatte. Die Bauern-Ko- 
mödie ist in Toscana seit dem 15. Jahrhundert verbreitet. Sie stellte 
den Bauer nicht mehr in bukolischer Idealisierung, sondeni in seiner 
vollen Realistik dar, also dumm und tölpisch, oder verschmitzt und klug. 
Die Unterhaltungen der dem Egisto dienenden Jäger und Bauern unter- 
einander, und mit anderen, nehmen in unserer Komödie einen ungemein 
breiten Raum ein. Ruspigliosi hat sich dieser Scenen mit großer Vor- 
liebe angenommen und den Beweis einer ganz ausgezeichneten Beobach- 
tungsgabe und einer seltenen Fähigkeit erbracht, Typen des Volkes in 
ihrer ganz realen Erscheinung dem Zuhörer vorzustellen. Aus der oben, 
sowie der im Anhang L I mitgeteilten dritten Scene des H. Aktes wird 
man eine ausreichende Anschauung von der ausgezeichneten Behandlung 
dieser Figuren und eine unbedingte Hochachtung vor der Kunst des 
Verfassers gewinnen. 

Den geschilderten Vorgängen musikalisch gerecht zu werden, war für 
den damaligen Stand der musikalischen Kunst ein schwieriges Unter- 
* nehmen. Weder Vergilio Mazzocchi noch Marco Marazzoli ragen 
an Phantasie und Erfindungskraft über den Durchschnitt tüchtig gebil- 
deter Musiker der Zeit hervor. Man wird in der Partitur vergeblich 
selbst nur nach besonders gelungenen Einzelheiten suchen, die Musik 
bleibt fast überall bedeutungslos. Bire einzige Errungenschaft ist die 


1) Neuausgabe: Im Tancia , eontraxione di cnslanxa, Commedia nistirale di Michel- 
angelo Buonarotti, il Oior. cou annotaxioni de Pietro Farfani. 
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Schaffung des Seeeo-Recitativs, das sich offenbar bereits bemüht, 
jenen flüssigen, an die sprachliche Diktion angelehnten, ihr in Tonfall 
und Caesur abgelausehten Aufbau herzustellen, wie wir sie in der Zeit 
der reiferen Entwickelung bewundern. Freilich erscheint hier die Kunst 
noch als Versuch, nicht immer vom Gelingen begleitet. Auch die tonalen 
Beziehungen der Schlüsse, die akkordischen Verbindungen überhaupt, ge- 
hören noch ganz jener Übergangsperiode aus den Kirchentonarten zur 
modernen Tonalität an, wie sie im vorangegangenen Abschnitt geschildert 
wurde. Anhang L I gebe ich dio ergötzliche Scene, in der Zanui und 
Coviello mit ilirer Fechterkunst prahlen. Am vorteilhaftesten zeigt sich 
die Musik noch in der Jahrmarktsscene (Anhang L II). Die sie eröffnen- 
den Doppelchöre versprechen mit ihren frischen Einsätzen das Beste. 
Aber schon der folgende %-Takt des ersten Chores ist in seiner kahlen 
Homophonie matt und ermüdend; ungeduldig ruft der zweite Chor sein 
all« fiera hinein, so daß je zwei drei- und zweiteilige Takte sich ablösen 
und der Auftakt jener bereits in diese hineinragt. Dann geht die Musik in 
das Rccitativ über, zeitweilig von den Ausrufen der Menge unterbrochen. 

Den Solo-Gesängen in geschlossener Form kann ich gleichfalls nichts 
rühmliches nachsagen. Nur das als Passacaglia bezeichnet« Duett der 
Alvida und der Rosilda der 1. Scene des II. Aktes verdient Erwähnung 
(Anhang L III), einmal als interessante Gestaltung eines feierlichen 
Tanzes zum Zwiegesang, dann aber seiner fesselnden kontrapunktischen 
Gegenüberstellung der Stimmen und der bis zur Härte kühnen Harmonik 
wegen. Daß der Tanz die rhythmische Grundlage zahlreicher Einzel- 
gesänge hergab, ist im ersten Kapitel wiederholt erwähnt worden. Die 
Passacaglia gehört zu den Lieblingen der Oper, fast noch im höheren 
Grade als die Sarabande. Häufig bezeichnen die Komponisten die Tanz- 
art ausdrücklich, so auch hier. Monte verdi pflegt die Bezeichnung 
Passacaglia (oder wie er in der 8. Scene des III. Aktes der Ineoroaa- 
xioue di Pojtpea schreibt: Passacaglio) gleichfalls hinzuzufügen. 

Schlechte Zeiten brachen in Rom für die dramatische Kunst an. Der 
Krieg mit dem Herzog von Parma, das Bündnis der italienischen Fürsten, 
der Tod Urbans VIH. bedeuteten unruhige Jahre. Die drei Neffen des 
verstorbenen Pabstes, Francesco, Taddeo, und Antonio Barberini, mußten 
nach Frankreich flüchten und kehrten erst 1653 wieder nach Rom zurück. 
Aber Ruspigliosis Vorgehen hatte bereits zur Nachahmung angeregt. 
Der feinsinnige Dichter und vornehme Musiker Loreto Vittori bekundet 
in der Vorrede zu seinem Textbuche La Fiera 1 ), er sei durch seine Ko- 
mödie zu dieser Dichtung bestimmt worden. Diese Bemerkung bezeugt, 
daß Vittori den Wert des neuen Kunstgebietes erkannte. Außerhalb 


1) Bibliothek Barberini in Rom. 
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Roms ging dann Giulio Strozzi in seiner Komödie La fin ta paxza, die 
Francesco Sacrati, einer der frühesten Komponisten der venetianischen 
Schule, in Musik setzte, auf dieselben Anregungen ein. Der Verlust der 
Oper ist um so mehr zu beklagen, als sie, darf man aus den zahlreichen 
Aufführungen in Venedig, Piacenza, Bologna, den größten Städten Italiens 
überhaupt, und aus ihrer Verpflanzung nach Paris, wo sie am 25. Februar 
1645 auf der Bühne erschien, schließen, hervorragenden Wert besessen 
hat 1 ). 

Ruspigliosi war 1653 nach siebenjähriger Abwesenheit als Nuntius 
in Madrid nach Rom zurückgekehrt. Das spanische Theater muß ihm 
einen tiefen Eindruck hinterlassen haben. Stand doch Calderon de la 
Bar ca auf der Höhe seines Schaffens. Seit den Tagen des alten Grie- 
chenland hatte keine Nation mehr eine so selbständige und reiche dra- 
matische Kunst hervorgebracht, wie die kastilianisclie des 16. und 17. 
Jahrhunderts. Seine Landsleute mit ihr bekannt zu machen, vor allem 
der Musik wieder eine neue Quelle der Bethätigung zuzuleiten, bot sich 
Gelegenheit, als Don Maffeo Barberini, Principe di Palestrina, im Jahre 
1654 Donna Olimpia Giustiniana ehelichte. Damals entstand seine zweite 
Komödie Dal Male ü Bene, welche sich nicht nur- auf spanischem Boden 
abspielt, sondern auch seinem Geiste nach empfunden ist, ohne daß sich 
eine Anlehnung an eines der zahllosen Schauspiele der spanischen Drama- 
tik der Zeit nachweisen ließe. Grundfarbe, Disposition und Charakteristik 
sind die der romantischen Schauspiele des Calderon, natürlich nicht der 
Tragödie und des Konversationsstückes, sondern jener glücklichen Mischung 
romantischer und tragischer Elemente mit solchen des Lustspieles, eine 
Verquickung der Commedia heroiea und der Commedia di capa y espada 

1) Wotquenne, Catalogue, S. 71. Dem mir von Herrn Wotquenne gütigst ge- 
sandten Textbuch entnehme ich: La Finta paxxa. Dramma del Sig. Giulio Strozzi, 
rappresentato in Bologna Da' Signori Accadcmici Discordati Fanno 1647. Aus dem 
vorangeschickten Saggio Lettore geht hervor, daß die erste Aufführung in Venedig 
stattfand, und bei derjenigen in Bologna Scenen hinzugefügt, andere wcggelassen wur- 
den. Die Handlung dramatisiert den Mythos der Auffindung des in Wciberkleidcm 
am Hofe des Königs Lykomedes versteckten Achilles durch Ulysses und Diomedes. 
Dei'damia, die Tochter des Lykomedes, hat sich mit Achilles vergangen und ihm einen 
Sohn, den Pyrrhus, erzeugt. Achilles, nach seiner Entlarvung nur noch kriegerischen 
Gedanken zugänglich, will sie verlassen und nach Troja eilen. Dei'damia stellt sieh 
wahnsinnig und erzielt durch allerlei Intriguen die Genehmigung ihrer Ehe durch den 
Vater. Die komischen Elemente sind in solchem Grade betont, daß man das Stück 
als eine klassische Komödie bezeichnen kann. Der «Eunuco«, Musiker am Hofe, und 
die Amme des Pyrrhus vertreten die Volkstypen wirksam. Besonders gut gelungen 
ist die Scene der Verteilung der Geschenke des Ulysses und Diomedes an die Praucn, 
bei der sich Achilles verrät, als er das für Lykomedes bestimmte Schwert wählt. Im 
Ganzen ist die Sprache schwülstig, die Handlung dürftig. Daß das Stück nur teilweise 
gesungen wurde, erwähnte ich bereits im ersten Kapitel. 

Goldschmidt, Geschichte d. ital. Oper. 7 
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(Frack- und Shawlstück). Indeß hat Ruspigliosi eine wohlthuende 
Selbständigkeit insofern behauptet, als er die dienenden Personen na- 
tional-italienisch zeichnete. Bei Calderon repräsentieren sie, der Klug- 
heit, Tapferkeit und Tugend des adligen Standes gegenüber — einen 
bürgerlichen Mittelstand kennt er nicht — lediglich die parodistisclie 
Seite, nämlich die Dummheit oder zum mindesten Naivität, Feigheit und 
Faulheit. Ruspigliosi aber kennt seine Italiener und giebt uns liier 
wiederum in den Personen der Marina und des Tabacco prächtige, gute 
und kluge, ihrem Herrn treu ergebene Menschen heiterer und lebens- 
froher Anlage. Das unterscheidet diese Komödie von der spanischen. 
Dagegen hatten die Anschauungen des spanischen Adels der hier die 
seriösen Personen vertritt, mit denjenigen Roms, und Italiens überhaupt, 
innigere Berührung. Der spanische Ehrbegriff ist dem italienischen ähn- 
lich. Er umfaßt ebensowohl die persönliche Ritterlichkeit als die aus 
dem Feudalismus hervorgegangene Wahrung der Standesehre, des Ge- 
horsams gegen den Lehnsherrn, der unbedingten Freiheit gegenüber den 
nicht zum Stande Gehörigen. Auf der anderen Seite variieren wiederum 
die italienischen Begriffe des Anstandes, die Normen des Verkehrs der 
Geschlechter von denjenigen Spaniens. Daß sich eine junge und schöne 
Dame des Adels vor den Verfolgungen ihres Bruders in das Haus eines 
unverheirateten Mannes flüchtete, daß ihn eine andere Frau dieses Standes, 
die ihn bebt, oline weiteres in seinem Hause aufsucht, w r ie das in unserer 
Komödie geschieht, das war des Landes nicht der Brauch. Calderon, 
an den Ruspigliosi anlehnt, findet in solchen Situationen nichts An- 
stößiges. In dem Lustspiel Los empeiios de un acaso (die Verwicklungen 
des Zufalls) versteckt er Damen in den Zimmern der Herren, wie wenn 
sie Dirnen wären 1 ). 

Der Kodex XLVIH, 155 der Bibliothek Barberini in Rom 2 ) trägt 
folgenden Titel: Dal Male ü Bene , poesia ddl Ein'" 0 Sign. Cardinale 
Rospigliosi, Musica delli Signori Antonio Maria Abbatini e Marco Marax- 
xoli. — Quesf opera musicale fu eseguita neU occasione delle Noxxe del 
Principe di Palestrina con Donna Olimpia Giustinani e piü volte ripe- 
tuta alla presenxa della Regina di Svexia, anni 1654 — 1658. Atto I°e 
IIP dell’ Abbatini — Atto IP di Maraxxoli. Prologo. Fortuna sola, 
5 Strophen; dann: Interlocuton. Don Diego, Donna Leonora (seine 
Schwester), Marina, sua serva. Don Fernando. Tabacco, suo servitore. 
Donna Elvira. 

Der Verlauf des Stückes ist folgender: Schauplatz: Madrid. Akt I. 


1) Spanisches Theater, Leipzig, Bibliogr. Institut, Bd. VI, Einl., S. 19. 

2) Die Bibliothek der Akademie Santa Cecilia in Rom besitzt eine moderne Ab- 
schrift des Werkes. 
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Die erste Scene im Hause des Don Diego. Scene I. Leonora ist hoch- 
erfreut zu erfahren, daß ihr geliebter Bruder nach vollendeten Geschäften 
aus Granada zurückkehre. Marina, ihre vertraute Dienerin, macht ihr 
Vorwürfe, daß sie sich bisher der Liebe gänzlich verschlossen habe. 
Leonora, weltklug und mißtrauisch, meint, die Männer taugten nichts. 
Heute versichere der Kavalier, in seinem Herzen wohne nur sie als Idol, 
morgen, wenn sie ihr Jawort gegeben, sei alles verändert. Marina sucht 
sie umzustimmen. Wenn du verliebt sein wirst, meint sie, wirst du an- 
ders denken. Scene H. Fernando und sein Diener Tabacco dringen 
in das Zimmer Leonoras. Regie-Vorschriften fehlen. Man muss sich 
vorstellen, daß das Zimmer zu ebener Erde hegt und sie von einer nach 
dem Garten führenden Terrasse aus eintreten. Fernando entschuldigt 
sich. Er habe auf der Straße, in einen Streit verwickelt, seinen Gegner 
getötet und sich hierher geflüchtet. Leonora verliebt sich sofort in den 
schönen Edelmann und befiehlt Marina, ihn mit seinem Diener an sicherer 
Stelle aus dem Haus entkommen zu lassen. Scene HI. Kaum sind sie 
fort, als Don Diego, aus Granada heimgekehrt, eintritt. Er geht, nach- 
dem er mit Leonora ein herzliches Willkommen ausgetauscht, sich der 
Reisekleider zu entledigen. Scene IV. Marina beruhigt Leonora über 
das Schicksal der Fremden. Sie seien, da unterdessen die Wache am 
Hause geklopft und ihr Entkommen durch das Thor verhindert habe, 
von einem Balkon aus auf das Dach des Nebenhauses gestiegen und 
wohl bereits in Sicherheit. Scene V. Don Diego allein. Wir erfahren, 
daß er Elvira, eine vornehme Dame, liebe und im Begriff sei, sie zu ehe- 
lichen. Scene VI. Der Schauplatz wechselt und stellt den Garten eines 
einsam gelegenen Hauses der Vorstadt vor. Fernando und Tabacco 
sind auf gefahrvollem Wege über Dächer und Mauern endlich unverfolgt 
hier angelangt. Tabacco beklagt sich lebhaft, wie Leporello im Don 
GHovanni, über des Herrn abenteuerliches Leben. Plötzlich hören sie 
ein Geräusch, dann Lärm. Fernando will ergründen, was vorgeht. Man 
hört den Ruf einer Frau: »Ich Unglückliche!« Fernando geht, Näheres 
zu erfahren. Tabacco bleibt auf der Scene. Er mißbilligt des Herrn 
Ritterlichkeit, der auf Kosten der Ruhe und des Genusses stets bereit 
sei, den Schwachen zu helfen, und zeigt sich, wie seine Brüder Coviello 
und Zanni in Che soffre, speri als Realist vom reinsten Wasser, aber 
eben so gutmütig und dem Heini treu ergeben. Fernando, zurückgekehrt, 
berichtet, was er beohachtet. Von einem erhöhten Vorsprung der Mauer 
aus habe er in einem von einer Kerze schwach beleuchteten Zimmer des 
einsamen Hauses eine Frau gesehen, zitternd und bleich, in Thränen 
aufgelöst auf den Knien vor einem Mann edlen Aussehens, der ihr mit 
gezücktem Schwert den Tod androhte. Gieb jede Hoffnung auf, zu leben, 
habe er gerufen. Hier, an diesen öden Ort habe ich dich gebracht, deinem 

7 * 
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unrühmlichen Leben unbemerkt ein Ende zu machen. Sie habe darauf 
ihre Unschuld versichert und um eine Stunde Aufschub gebeten, die er 
ihr bewilligt habe. Eine Arie des Fernando verzögert die Situation 
unleidlich. Dann erneuter Lärm. Elvira stürzt auf die Scene, um Bei- 
stand flehend. Fernando sagt ihn ritterlich zu und erbietet sich, sie 
sicher in sein Haus zu geleiten. Terzett. Sie fliehen gemeinschaftlich. 

Akt II. Scene I. Diegos Haus. Diego verrat seine Absicht, Leonora 
einem Kavalier, der aus Sevilla eintreffen werde, zu verloben, dann würde 
sie auch in seine Ehe willigen. Scene H. Im Hause des Fernando. 
Elvira und Fernando. Elvira dankt dem Fernando für die Kettung ihres 
Lebens und erzählt ihre Geschichte. Sie sei zu Valladolid als Tochter 
des Don Giovanni Ossorio geboren, als jüngere Schwester des D. Luis 
und D. Pietro. Dieser sei nach Flandern in Kriegsdienst gegangen, jener 
habt' sie nach Madrid mitgenommen. Ich kam, erzählte sie, hierher, der 
Liebe so feind, daß ich eher gestorben wäre, als in ihre Game zu gehen. 
Da sah ich Don Diego, ich liebte ihn. Mein Bruder Luis schöpfte Ver- 
dacht, einer lügnerischen Magd Einflüsterungen, ich hätte mich mit ihm 
vergangen, Gehör schenkend. Darauf habe er ihr mit dem Tode gedroht, 
dem sie durch Fernandos Eingreifen entgangen sei. Scene IH. Fernando 
erklärt sich in die Dame verliebt, in deren Haus er sich geflüchtet, also 
Leonora. Scene IV. Diego ist tief betrübt, seine Elvira nicht mehr im 
Hause ihres Bruders getroffen zu haben. Vergeblich habe er alles auf- 
geboten, sie aufzufinden. Scene V. Leonora und Marina. Leonora hat 
Marina beauftragt, zu ermitteln, wer jener Kavalier gewesen, der bei ihr 
eingedrungen sei. Marina hat sich dieses Auftrages mit Erfolg entledigt 
und berichtet, es sei Don Fernando della Cerda, ein Edelmann mit allen 
Tugenden des Geistes und der Seele ausgestattet. Leonora ist im Zweifel, 
ob sie ihre Liebe Fernando offenbaren solle. Vielleicht sei sein Herz 
gar nicht mehr frei. Marina beruhigt sie, er sei ganz verliebt in sie. 
Auch Marina ist, wie Tabacco, ein echtes Kind des Volkes. Sie zeigt 
eine Diamantbroche, die ihr Fernando geschenkt und urteilt, das sei ein 
wirkliches Zeichen von Liebe, questo c di vero amore, io mi rido di eerti,, 
ehi vogliono spacciarsi per amnnti, senxa mai donare un par di guanti. 
Marina ist aber auch diskret. Sie hat Fernando nur gesagt, daß die 
Herrin an seinem Unfall Anteil nehme, nicht aber, daß sie ihn liebe. 
Scene VI. Tabacco im Hause des Fernando. Ohne Zusammenhang mit 
der Handlung. Scene VH. Fernando, Elvira, Tabacco. Fernando teilt 
Elvira mit, daß er an Don Diego geschrieben und ihm ihren Aufenthalt 
mitgeteilt habe. Scene VHI. Leonora, Marina, Fernando, Tabacco. 
Leonora kommt mit Marina in Fernandos Haus, sich zu erkundigen, ob 
seine Wunde geheilt sei. Bezeichnend ist es für spanische Anschauungen, 
wie bereits oben bemerkt, daß eine Dame der Gesellschaft das Haus 
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eines ledigen Mannes aufsucht. Es kommt zur Aussprache und gegen- 
seitiger Versicherung der Liebe und Treue. Da meldet Tabacco, der 
Herr sei da, den Fernando wegen jener Dame hergebeten habe; er warte 
im anstoßenden Saal (demjenigen Raum, durch den Leonora eingetreten 
ist). Fernando schilt, daß er ihn nicht abgewiesen habe, und läßt sich 
verleugnen. Leonora bittet, ihn zu empfangen, und scheint verletzt, weil 
sie vermutet, quella Dama sei Fernandos Geliebte. Sie fürchtet, gesehen 
zu werden, und will durch ein anderes Zimmer hinaus. Schließlich er- 
klärt ihr Fernando, es sei D. Diego, der draußen warte, und ist erbötig, 
ihn in ihrer Gegenwart eintreten zu lassen. Fernando weiß natürlich 
nicht, daß D. Diego Leonoras Bruder ist. Sie, ängstlich, beim Verlassen 
des Hauses von ihrem Bruder gesehen zu werden, bittet nun, bleiben zu 
dürfen, Fernando möge seinen Gast draußen empfangen. Sie bleibt allein 
zurück, nachdem Fernando abgetreten. Scene IX. Elvira, Leonora, Ma- 
rina. Elvira tritt auf, durch die Thür, durch welche Leonora die Scene 
verlassen wollte, also nicht durch den Eingang zu dem Saale, in dem 
Fernando den D. Diego empfängt. Sie ist höchst erstaunt, Damen zu 
finden, und befürchtet, erkannt zu werden. Leonora hält Elvira für Fer- 
nandos Geliebte. Sehr erregte Eifersuchts-Scene. Marina , dimmi ü vero 
sagt Leonora, che ti sembra piü bella , essa o piü io? Marina, der ein 
reiches Geschenk Fernandos verloren scheint, ruft immer hinein: Addio 
la gargantaglia ! Leonora schwört Bache an Fernando und Elvira, von 
denen sie sich getäuscht wähnt. Sie sagt Elvira, sie gehe, D. Diego er- 
warte sie, in der Voraussetzung, daß Elvira es dem Fernando mitteile. 
Leonora und Marina ab durch die Thüre, durch welche Elvira einge- 
treten. Elvira ist jetzt im Glauben, Leonora sei Diegos Geliebte. Scene X. 
Elvira und Fernando. Fernando ist erstaunt, statt Leonora Elvira zu 
finden. Sie berichtet ihm, was vorgegangen. Fernando ist unglücklich, 
da auch er annimmt, Leonora sei Diegos Geliebte. 

Akt HI. Scene I. Fernando mit Tabacco vor dem Hause des Diego. 
Tabacco ist verwundert, daß er der Sache so viel Gewicht beilege. 
Scene H. Diego, Marina, Fernando, Tabacco. Später Leonora. Diego 
geht aus und sagt Marina, die ihn zur Thür begleitet, er kehre bald 
zurück. Fernando, der Marina erkannt hat, wird in seiner Meinung, 
daß Leonora als die Geliebte des Diego in seinem Hause lebe, bestärkt. 
Tabacco, der trocken meint: la mia mente e pur troppo persuasa, che 
Diego e'l favorito e noi siam fritti (blamiert) — muß auf Fernandos Ge- 
heiß um Einlaß bitten. Da erscheint Leonora auf dem Balkon und 
singt eine vom tiefsten Liebesleid erfüllte Arie. Dann klopft Tabacco 
nochmals und verlangt, als Marina öffnet, Gehör für seinen Herrn. 
Scenen -Wechsel. Scene HI. Leonoras Zimmer. Leonora, Fernando, 
Marina, Tabacco. Leonora klärt Fernando dahin auf, daß sie Diegos 


Digitized by Google 



102 II. Die musikalische Komödie des 17. Jahrhunderts. — Opera buffa. 

Schwester sei, und verlangt eine Erklärung, wer die Dame sei, die sie 
bei ihm getroffen. Fernando muß sie verweigern, da er fremde Geheim- 
nisse nicht preisgeben darf. Scene IV. Fernando, Marina, Tabacco, 
ohne wesentliche Bedeutung für die Handlung. Scene VI. Diego beklagt 
die Verwickelung, in die er geraten sei. Scene VH. Leonora und Marina. 
Marina meint, Leonora sehe eine Mücke als Elefant an; vielleicht sei 
Elvira gar nicht Fernandos Geliebte, sondern seine Schwester. Leonora 
aber weist sie zurück. Sie verlassen das Haus, die Wahrheit zu er- 
gründen. Scene VIH. Tabacco, vor dem Hause des Don Diego, macht 
uns mit seiner Weltanschauung bekannt. Gut essen und trinken, fröh- 
lich und vergnügt sein, das sei die Würze des Lebens. Scene IX. Leonora 
und Marina verlassen das Haus. Tabacco bemerkt sie, stellt sich, als 
ob er sie nicht sähe und trällert ein Liedchen vor sich hin, um sie un- 
erkannt besser beobachten zu können. Scene X. Elvira im Hause des 
Fernando klagt ihr Mißgeschick. Scene XI. D. Diego kommt zu Elvira 
und hat sie mit Fernando im Verdacht, während sie ihn mit Leonora 
untreu wähnt. Es kommt zu einer heftigen Scene, die fast in Zänkerei 
ausartet. Scene XII. Elvira und Fernando. Elvira berichtet, daß D. 
Diego ihn zur Rechenschaft ziehen werde. Scene XHI. D. Diego kommt 
hinzu. Heftiger Auftritt zwischen D. Diego und D. Fernando. Scene XIV. 
Leonora und Marina treten auf. Diegos Wut steigert sich aufs höchste, 
als er sieht, daß Leonora Beziehungen zu Fernando hat. Er fordert ihn 
zum Zweikampf, da er ihm Schwester und Geliebte verführt habe. Jetzt 
klärt Fernando auf, wie Elvira in sein Haus gekommen sei und auf welche 
Weise er Leonoras Bekanntschaft gemacht habe. Alle Teile sind be- 
friedigt und drei glückliche Paare, auch Marina und Tabacco singen 
ihr: dal male ü bene. 

Die Intrigue ist geschickt geführt und der Verlauf erscheint glaublich, 
wenn man bedenkt, daß den Beteiligten blinde Verliebtheit eine ruhige 
Beurteilung der Sachlage erschwert. Einen höheren Aufschwung nimmt 
nur die letzte Scene des I. Aktes, als Elvira vor den Verfolgungen des 
Bruders an Fernandos Ritterlichkeit appelliert, ein Opemmotiv von größter 
Wirksamkeit. Die Zeichnung der einzelnen Personen ist nicht übel, ja 
zuweilen von ausgezeichneter Schärfe. Fernandos edle Ritterlichkeit, sein 
hoher Sinn, seine vornehme Diskretion machen ihn besonders sympathisch. 
Leonore freilich ist nicht mehr, als ein verliebtes Mädchen, die aber in 
der Erreichung ihres Zieles ansehnliche Energie entwickelt. Elvira ist 
ein wenig farbloser. Sie klagt stets, läßt alles um sich her geschehen 
und handelt nicht. Die Rolle des D. Diego ist untergeordneter Art. Wie 
Eingangs erwähnt, erscheinen auch hier die Scenen der dienenden Per- 
sonen am gelungensten. Marina und Tabacco stellen in ihrem kernigen 
Humor und gewandten Benehmen, ihrer nüchternen, aber zutreffenden 
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Beurteilung der Lage und realistischen Weltanschauung echte Typen des 
italienischen Volkes vor. 

Auch diesmal war Marco Marazzoli 1 ) ausersehen, dem Stück das 
musikalische Gewand anzupassen. Er gesellte sich als Mitarbeiter An- 
tonio Maria Abbatini 2 ), der damals Kapelmeister an Santa Maria 
Maggiore war, und er that gut hieran. Als ob sich sein eigenes Inge- 
nium in diesem Wettstreit entzündet habe, bietet er im 2. Akt der Ko- 
mödie — der 1. und der 3. Akt stammen von Abattini — seine bei 
weitem gelungenste dramatische Arbeit. Während die Musik zu Che 
soffre, speri ohne jede Eigenart, trocken und kraftlos verbleibt, nimmt er 
hier einen bedeutungsvollen Anlauf, um freilich in der allegorischen Oper 
La vita Humana von 1658 wiederum in erschreckende Nüchternheit zu- 
rückzufallen. Selbst die Zeitgenossen finden kein Wort der Anerkennung 
für dieses Werk. Der uns erhaltene Bericht") sagt trocken: la musica 
fu dcl Signor Marco Maraxxoli, musica deüa Cappella pontificia, celebre 
virtuoso, während dem dramatischen Teil 1 ) und der Ausführung über- 
schwängliches Lob gespendet wird. 

Geschichtlich bedeutet diese Societät eine ganz auffallende Förderung 
des seccorecitativischen Stils und die Einigung der Handelnden zum 
Ensemble, also Fortschritte von ungeheurer Bedeutung für die Opera 
buffa. 

Betrachten w T ir unsere für das Recitativ gewählten Beispiele (M I, III, 
VI, VTH), so dürfen wir feststellen, daß die tastenden Versuche der ersten 
Komödie hier der völligen Sicherheit einer wirklichen Meisterschaft Platz 
gemacht haben. Die Kongruenz zwischen sprachlicher und tonlicher 
Deklamation ist überall hergestellt. Die Töne sind nach dem Tonfall 
der Worte abgestimmt, in harmonischer Beziehung unserem Empfinden 
bereits erheblich genähert, obwohl noch Verbindungen älterer Art Vor- 
kommen. Ganz vorzüglich gelungen ist die Differenzierung der Personen 
und Situationen, indem das Recitativ ebenso den leichten Ton der Kon- 
versation zu treffen, wie sich der zum Pathos gesteigerten Rede anzu- 
schmiegen versteht. Dort, wo Fernando mit seinem Diener in Leonoras 
Zimmer dringt (M IH), zeigt sich das vornehmlich. Das Parlando der 
Männer und die erstaunte Frage Leonoras nach der Ursache des Ge- 

1) Geboren in Parma, Mitglied der päpstlichen Kapelle um 1637. Urban VIII er- 
nannte ihn zum >Bussolante«, Sänftenträger. Adcmollo, a. a. 0., S. 69, Anm. 2. 

2) Eitner, Quellenlexikon, Bd. I, unter Abbatini. Er veröffentlichte bereits 1633 

eine dramatische Scene, 11 pianto di Rodomonte. Gaspari-Torchi, a. a. 0., vol. ITT 
S. 282 unter Abbatini. 3) Ademollo, 7 teatri di Roma, S. 72 ff 

4} Es ist zweifelhaft, ob der Kardinal Giulio Rospigliosi oder sein Neffe, der 
Abbate Jacopo Rospigliosi als Verfasser zu betrachten ist. Die Berichte widersprechen 
sich. Ademollo, a. a. 0., S. 73. 
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räusches macht einer ceremoniösen Deklamation Platz, als sich Fernando 
mit ritterlichem Anstand an die Dame des Hauses wendet und sein Ein- 
dringen entschuldigt. Ganz musterhaft und heut noch reizvoll ist die 
Scene (M VI), in der Marina Leonora von den Ergebnissen ihres Aus- 
ganges berichtet und Fernandos Vorzüge preist. Die Schlüsse steigern 
sich vielfach und so auch liier, ganz ähnlich wie im Recitativ der klassi- 
schen Zeit des 18. Jahrhunderts, zu einer melodiösen Phrase, besonders 
dort, wo sie, wie hier, inhaltlich Wichtiges zusammenfassen, wenn Marina, 
nachdem sie sich über Fernando weitläufig ausgelassen hat, meint, kurz 
und gut, er ist ein goldener Kerl (i una eappa d’oro). Der amüsanteste 
und musikalisch gelungenste Teil erscheint mir aber jene Scene, in der 
Tabacco Leonora und Marina beobachtet, wie sie das Haus verlassen, 
um auszukundschaften, sich stellt, als ob er mit sich beschäftigt sei und, 
um recht unbefangen zu erscheinen, ein Liedchen vor sich hinträllert, 
während Marina, mißtrauisch und besorgt, beobachtet zu sein, ihn anredet 
und ihm auf deu Zahn fühlt (M VH, VIH). In Scene VHI hat uns 
Tabacco mit seiner Lebensauffassung bekannt gemacht. Er sucht sich 
das Leben so heiter wie möglich zu machen, Traurigkeit schade nur der 
Gesundheit, meint er. Diesem Gedanken giebt er in einer munteren 
humorvollen Arie Ausdruck. In der Coda läßt er seinen Übermut in 
der nun solfeggierten leichttändelnden Melodie des Hauptteiles aus, der 
am Schluß noch einmal in der Verkürzung zu einer Sextole überschäumt. 
Dazwischen die kecken Synkopen der Singstimme zum Baß. In der 
nächsten Scene nun setzt er sein Selbstgespräch fort. Um die Frauen 
irre zu führen und sich mit sich selbst beschäftigt zu stellen, summt er 
eine kurze Melodie vor sich hin, offenbar einen damals beliebten Gassen- 
hauer. Das alles ist ungemein drollig; die Scene konnte im Aufbau und 
in der Zeichnung von keinem Meister der Glanzzeit der Buffo-Oper meister- 
hafter hingestellt werden. 

Noch ein Wort über das Recitativ a tutti. Es kommt nur einmal vor 
{M IH), nämlich dort, wo Leonora Marina anweist, die Fremdlinge in Sicher- 
heit zu bringen. Es sind nur in eine Folge rascher Noten zerlegte Drei- 
klänge, aber das Durcheinander der Stimmen muß doch wirkungsvoll klin- 
gen 1 ). In der ernsten Oper finde ich es nur einmal in Luigi Rossis 
Palaxxo incantato , Akt H, Scene 6, dem unserigen ganz ähnlich gestaltet. 

Bemerkenswert ist, daß der 1. und 3. Akt des Abbatini je ein wirk- 
liches Finale aufweist; ein Zusammenfassen aller Beteiligten zu einem 
größer angelegten Musikstück. Daß das Opem-Finale italienischen Ur- 
sprungs ist, wissen wir; man pflegt es dem Logroscino zuzuschreiben 2 ), 

1) Reinhard Keiser wendet das mehrstimmige Recitativ wiederholt an. 

2) Riemann, Musiklexikon unter Logroscino. 
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dem Progolese und Piccini, dann Gluck und Mozart gefolgt seien. 
Aber die Form ist älter und gehört sicher bereits dem 17. Jahrhundert 
an, gerade so, wie die Sonatenform, die Symphonie, nicht erst durch 
Alessandro Scarlatti ins Leben gerufen wurde, sondern bereits dem 
Landi bekannt war. Abbatini ist es, dem wir das Opem-Finale ver- 
danken '), freilich noch nicht in dem Sinne, als ob jeder der Handelnden 
in seiner charakteristischen Weise und doch mit den anderen vereint, sich 
ausgesprochen habe. Wohl verstand es Abbatini, die Grundfarbe jeder 
Person im Einzelgesange zu treffen, den vornehmen, ritterlichen Fernando, 
die hingebende Leonora, die schlaue Marina, den lustigen Tabacco mit 
besonderem Gelingen zu zeichnen. Das Zusammentreten der Handelnden 
aber bedeutet noch nicht mehr als eine Kombination ihrer Stimmen, und 
nimmt auf die Individualität der Charaktere noch nicht Rücksicht. Der 
Musiker erfaßt nur erst eine bestimmte Situation und Stimmung, der sich 
die Einzelnen unterordnen. Er denkt noch nicht daran, Personen ver- 
schiedener Anlage so gegenüberzustellen, daß sie der fortschreitenden 
Handlung gegenüber ihren abweichenden Gedanken und Empfindungen 
Ausdruck gäben. Das vermochte erst eine fortgeschrittenere Kunst, die 
in Mozart ihren vielleicht nicht wieder erreichten Höhepunkt erlebt hat. 

Das Terzett, welches den 1. Akt schließt (Anhang M IV), gliedert sich 
in drei Teile. Der erste Satz wird nach der Vollendung des zweiten 
wiederholt, wir stehen also wiederum vor dem Bilde der dreiteiligen Arien- 
form mit tonischen Schlüssen, der wir wiederholt begegneten. Jeder Teil 
setzt madrigaleskisch ein und geht dann in eine Verarbeitung kurzer aber 
ausdrucksvoller Motive über. Die Stimmung ist der Situation gemäß eine 
ernste, aber die Hoffnung auf eine glückliche Wendung spricht sich 
zuversichtlich aus. Umfangreicher und breiter ausgebaut erweist sich das 
Schlußsextett der Oper (Anhang MX). Hier ist alles eitel Freude und 
Jubel; die Stimmen, anfangs harmonisch gefügt, überlassen sich, je mehr 
die Stimmung steigt, i mm er mehr einem ausgelassenen Spiel des freien 
Nachahmens, in das sie schließlich durch die reizende übermütige melis- 
matische Formel des dritten Soprans der Marina, bei den Worten: cele- 
briam gareggiando angeregt, insgesamt hineingerissen werden, bis sie sich 
allmählich wieder zu festlich frohem Schluß in <j-dur sammeln. So viel- 
fach auch Bau und Harmonik im Alten wurzeln, so weht der Geist einer 
neuen Zeit in diesem Stück. Er verschafft uns zum mindesten eine Vor- 
ahnung dessen, was die italienischen Buffonisten des 18. Jahrhunderts zur 
Tliat führen sollten. 


1) Damit erledigen sieh die Ausführungen bei Krebs, »Dittersdorfiana«, S. 47, 
der annimmt, daß die Oper über 100 Jahre bestanden habe, »ehe ihr dies breit aus- 
ladende musikalische Schlußstück eingefügt wurde«. 
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Nicht im gleichen Grade interessant sind die Einzelgesänge. Abbatini 
hat hier die bessere Arbeit aufzuweisen. Leonora verachtet Amor. Marina 
belehrt sie und meint, sie werde seine Macht anerkennen, wenn sie sein 
Pfeil erst einmal getroffen. Dann singt sie die kleine Canxone (Anhang 
M II), ein liebes, harmloses Stückchen, von dem Oontinuo und zwei Vio- 
linen getragen, die im Ritomell konzertieren, und, auf eine leichte, flüch- 
tige Melodie gestellt, ganz der zierlichen und klugen Soubrette angemessen. 
Die Arie, mit der ihr Leonora antwortet, glaube ich, übergehen zu können. 
Sie ist frostig in der Erfindung, aber es darf nicht unerwähnt bleiben, 
daß wir hier zum ersten Mal einer später typisch gewordenen Art, den 
Refrain zu gestalten, begegnen. Die Singstimme setzt sich am Schluß in 
der Coda auf einen längeren wohl als messa di voce gedachten Ton fest, 
während der Baß in kleineren, bewegten Notengruppen diminuiert. Ein 
neuer, wirkungsvoller Gesangseffekt war so gewonnen. Der Schwellton 
in all seinen Nüancen, die Esclamaxione vivo, languida, rinforxata , dem 
Caccini schon bekannt, und dem älteren Sprachgesang geläufig 1 ), tritt 
hier als eine liegende Stimme in ein jenen noch unbekanntes Verhältnis 
zum Baß. Über ihm muß man sich noch eine zweite, die Harmonie 
ergänzende Stimme hinzudenken. Bei Alessandro Stradella und 
Alessandro Scarlatti wird diese Manier, den Gesang als liegende 
Stimme, oder selbst als Orgelpunkt den bewegten Instrumentalstimmen 
gegenüber zu behandeln, oft zu reizenden Effekten gesteigert. Die Vene- 
tianer verstehen sich gleichfalls auf diese Manier, namentlich in langsamen 
Sätzen. Ich greife ein Beispiel heraus. Sisigambi singt in Cestis »la 
Magnanimitä d Alessandro * : 




etc. 

*• 

m 

Mit dem immer mehr erstarkenden neuen Tonsysteme veränderte sich 
auch die Bezeichnung der Tonarten. Zunächst bürgerte sich für d-dur 
das zweite Kreuz Gis als Vorzeichnung ein. Wir finden sie bereits in 
Monteverdis Incoronaxione di Poppea von 1642 in der ersten Scene 
des ersten Aktes. 

Das unter Anhang M V im Ausschnitt angeführte Duett illustriere, 
wie schon damals gewisse melodiöse Wendungen von Mund zu Mund 

1) Er spricht von der Esclamazione in ihrer technischen und ästhetischen Bedeu- 
tung ausführlich im Vorwort zu den Nuocc Musiehe. Vergl. des Verf. »Ital. Gesangs- 
methode«, S. 67 ff. 






m 


-&X-- 


A tran-quil-lar 


I . 




m 


Digitized by Google 



II. Die musikalische Komödie des 17. Jahrhunderts. — Opera bttffa. 107 

wanderten; die Stelle, in der sich die Stimme bei den Worten: in sem- 
bianxa di dolor in der Sequenz antworten, finden wir notengetreu in 
Stradellas bekanntem Duett Quel tuo petto 1 ). Auf die Reproduktion 
der wahrhaft ergreifenden Klage der Elvira im dritten Akte (Anhang M IX) 
glaubte ich nicht verzichten zu dürfen. Sie gleicht in der Anlage mehr 
einem ariosen Recitativ denn einer Arie und nähert sich wieder jenen 
pastosen älteren Klageliedern, für die Monteverdis Lamento d’Arianna 
vorbildlich blieb. 

Die musikalische Komödie zog weitere Kreise. Im Jahre 1657 wurde 
die Academia degli Immobili zu Florenz in der Via Pergola, später und 
heut kurzweg Pergola genannt, mit einer Komödie La Tancia overo ü 
Podestä di Colognole eröffnet, die in der Folge auch in Bologna und Pisa 
zur Aufführung gelangte. Von älteren Schriftstellern erwähnt ihrer nur 
Arteaga 2 ). Ademollo 3 ) gedenkt des 1689 in Bologna wiedergedruck- 
ten Textbuches ausführlicher. Rolland 4 ) entdeckte die handschriftliche 
Partitur in der Bibliothek Chigi zu Rom. Leider unterließ er es auf 
die Handlung näher einzugehen, obgleich sie des Fesselnden mehr bietet 
als irgend eines der von ihm berücksichtigten Werke. Er beschränkt sich 
auf eine Übersetzung des im Textbuche von 1689 nach dem Personen- 
verzeichnis abgedruckten Argumente, die uns den Geist und Humor des 
Stückes nicht näher bringt. Der Titel der Partitur lautet: La Tancia , 
overo il Podestä di Colognole, Pocsia del Signor Dottore Andrea Moniglia, 
Musica del Sig. Jacomo Melani 6 ). 

Gio. Andrea Moniglia ist einer der fruchtbarsten Librettisten der 
Zeit. Von seinem Lebensgange wissen wir wenig. Er wird vielfach als 
Fiorentino bezeichnet, war also in Florenz geboren. Sein frühestes, uns 
bekanntes Textbuch, eben unsre Tancia , zeigt ihn uns als echten Sohn 
Toskanas. Zwar haben wir gesehen, daß der Römer Ruspigliosi auch 
das Neapolitanische und Bergamaskische beherrschte, aber eine solche 
Vertrautheit mit der Eigenart des toskanischen Bauemlebens, wie sie uns 
hier entgegentritt, dürfen wir nur einem Landeskinde Zutrauen. Florenz 
blieb auch der Mittelpunkt seiner Thätigkeit, obwohl er mehrfach mit 
Venedig, Wien und Dresden in Berührung kam. Von der größeren Mehr- 
zahl seiner Werke wissen wir - , daß sie zuerst in Florenz aufgeführt 
wurden. Dort, wo der Ort der ersten Aufführung nicht verbürgt ist, 
darf der Ort des Verlages des Textbuches auch als der der ersten Auf- 
führung gelten. Man darf mit einiger Sicherheit annehmen, daß die 

1) Gevaert, Los Oloires de V Balte. 

2} Geschichte der Italien. Oper, aus dem Italienischen übersetzt und mit Anmer- 
kungen begleitet von J. N. Forkel, Leipzig 1789. Bd. I, S. 333. 

3} I primi Fasti del Tcatro di Via della Pergola in Firenze, Ediz. Ricordi. 

4) A. a. 0., S. 1(54. 5) Irrtümlich hier Jacomo, überall anders: Jacopo. 
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Textbücher damals dort gedruckt wurden, wo die Aufführung stattfand. 
Ich gebe eine Aufstellung seiner Opern in chronologischer Keihenfolge, 
der die Arbeiten Galvanis 1 * ), Ademollos 3 ), Fürstenaus 3 ) und 
Wotquennes 4 * * ) zu Grande liegen. 

1) 1657: la Tancia, overo il Podestä di Colognole. 

2) 1658: V Hipemnestra, festa tentrale rappres. dal Seren. Principe Car- 
dinale Gio. Carlo di Toscana per celebrare il giorno natalixio del 
Real Principe di Spagna. In Firenze 1658: Textbuch in Brüssel. 
Musik von Franc. Cavallo (sic) 8 ). 

3) 1661: II Mondo festeggiante, Baüetto a cavallo, fatto al Teatro con- 
giunto al Palaxxo del Sereniss. Cran Duca per le Rcali Noxxe di 
Sereniss. Principe Cosmo Terxo di Toscana e Margherita Luisa 
cVOrlüans, Firenxc 1661. Musik nach Wotquenne entgegen der 
Behauptung Ademollos, der sie dem Jac. Melani zuschreibt, 
von Domenico Anglesi 9 ); Partitur nicht ermittelt. 

4) 1661 : Ercole in Tebe, festa teatrale, rappres. in Firenxc per le Reali 
Noxxe di etc. Wie sub 3. Musik von Jac. Melani. 1670 in Vene- 
dig wiederholt 7 ). Handschriftliche Partituren in der Chigiana in 
Rom, moderne Abschrift in Brüssel, Conservatoire. 

5) 1667 : II Teseo, festa teatrale, am 27. Januar 1667 im neuen Komö- 
dienhause zu Dresden erstmalig aufgeführt. Die Dedikation an 
Johann Georg III. ist von Gio. Andrea Moniglia unterzeichnet. 
Fürstenau weiß nicht, ob es der Dichter oder Komponist gewesen. 
Ein Melani, wohl Atto, wirkte als Sänger mit. 

6) 1667: La schiava fortunata, dramma per mttsica da rappresentarsi 
nel Teatro Zone a S. Moise Vanno 1674. Seconda impressione con 
nuove aggiunte Venexia 1674. Das Textbuch berichtet, daß die erste 
Aufführung mit Cestis Musik 1667 in Wien stattfand, und für 
Venedig Ziani die Musik lieferte. In Modena wurde die Oper 1674 
mit Cestis Musik aufgeführt. Partituren in der Marciana in Venedig 
und in der Estense in Modena 8 ). 

7) 1671: La Semiramide, drama per musica rappr. nel famoso Teatro 
Grimano a S. Giov. e Paolo per l’anno 1671. Partitur in der Mar- 
ciana, Musik von Ziani*). 


1) I Teatri mmicali di Venexia nel sec. XVII. 2) I primi Fasli etc. 

3) »Zur Geschichte der Musik des Theaters am Hofe der Kurfürsten von Sachsen«, 

Bd. I, S. 225. 4) A. a. O. 

5) Taddeo Wiel, I Cadici vmsicali Contariniani del sec. XVII ete. Venezia 1888. 

6; Wotquenne, a. a. 0., S. 96. 7 Galvani. a. a. 0., S. 87. 

8) Wotquenne, a. a. O-, S. 118; Ademollo, a. a. 0., S. 13, Anm. unten 12; 

iiieei, Teatri di Bologna, S. 351 u. Gandini, Cronistoria dei teatri di Modena, I, S. 25. 

9) Wiel, a. a. 0., S. 96; Wotquenne, a. a. 0., S. 119; Galvani, a. a. 0., S. 91. 
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8) 1673: Tacere cd Arnare , drarna civile musicale, rappres. mW Aca- 
demia degli Infuocati al Serenixs. Gran Duca di Toscana, In 
Firenze 1674. Musik von Jac. Melani. Partitur nicht bekannt. 

9) 1676: Giocosta Regina d’ Armen ia, Drama per Musica del Sig. dottor 
Gio. Andrea Moniglia, fiorentino, riformato aW nso di Vemtia per 
ü Teatro Zane di S. Moise. Venetia 1676 . . . ivi ristampato . . . 
Maxien del K. Carlo Grosxi 1 * ). Offenbar die Umarbeitung eines 
bereits, vielleicht in Florenz auf geführten Werkes. Partitur nicht 
bekannt. 

10} 1682: II Conte di Cittro, dramma civile, fatto rappresentare dai 
Signori Academici del Casino per festeggiare il giorno nätalixio del 
Sereniss. Francesco Maria di Toscana, In Firenze 1682. Musik 
von P. Lorenzo Catani. Partitur unbekannt 1 ). 

11) 1687: II Tiranno di Colco, aufgeführt in Pratolino mit der Musik 
von Gio. Maria Palliardi 3 ). Partitur unbekannt. 

12) 1687 : II Paxxo per forxa, dramma musicale, rappres. nella Villa di 
Pratolino. In Firenze 1687 4 ). Partitur unbekannt. 

Hierzu kommen noch neun Dramen und ein Oratorium, die Ade- 
rn oll o 5 * ) aufzählt. Die Textbücher, mit Ausnahme der unter 1, 5 und 11 
angeführten Werke, sind in der Bibliothek des Kgl. Konservatoriums zu 
Brüssel, Ko. 5 in demjenigen der Privatbibliothek des Königs in Dresden. 
Von allen diesen Arbeiten gehören nur drei der Komödie an. Alle 
anderen sind seriöse Opern klassischen Stils. Moniglia rechnet mithin 
zu den begehrtesten Librettisten neben Minato und Aureli, Faustini 
und Busenello. Er ist es, der allein gegenüber dem Übergewicht 
Venetianischer Autoren die Florentinische Schule seiner Zeit vertritt. 

Jacopo Melani") ist einer der sieben Söhne des Domenico Melani, 
Sänftenträgers des Bischof von Pistoja, Alessandro Caccia, und von 1596 
an Glockenläuters im Dom dieser Stadt. Die Brüder Alexander 7 ), 
Anton und Bartolomäus, wurden Kapelmeister und Komponisten, 
Atto und Filippo Sänger und ausübende Musiker. Atto Melani ward 


1) Galvani, a. a. O., S. 60. Irrtiimhche Angaben bei Ademollo, a. a. O., S. 12. 

Anm. 5. 2) Wotquenne, a. a. 0., S. hl. 

3) Ademollo, a. a. 0., S. 12, Anm. 4. 4 Wotquenne, a. a. 0., S. 106, 107. 

6; A. a. 0., S. 13, Anm. 12. 6; Nach Ademollo, a. a. O., S. 11, Anm. I. 

7) Wir kennen zwei Opern seiner Arbeit: 1) II Carceriere di se rnedesimo , drarna 
per musica di L. A. ( — Ludovico Adimari) rappres. nett Academia degV Infuocati 

al Sereniss. Principe. Francesco Maria di Toscana. In Firenxe 1681. Textbuch der 
Bibliothek des Kgl. Konservatoriums zu Brüssel, Partituren National-Bibh Paris, und in 
der Estense in Modena. Wotquenne, a. a. 0., S. 37. 2} Che geloso non <*, amar non 
sa Per. M. K. duchessa di Saroia dedieata. Poesia del Sig. Candier Fr. Bartolomeo 

Kencini, Musica di — . Vergl. Gaspari-Torchi, a. a. 0., vol. III, S. 318. 
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am 31. März 1626 in Pistoja geboren. Er muß ungewühnbch schnell in 
der Singkunst zur Meisterschaft gelangt sein. Kaum 19 Jahre alt, im 
Jahre 1645, wurde er von Mazarin nach Paris berufen, wie oben bereits 
erzählt, und entzückte mit seinem Sopran den Hof und die Gesellschaft. 
Nach etwa einjährigem Aufenthalt nach Florenz zurückgekehrt, traf ihn 
bereits 1646 eine zweite Einladung nach Paris zur Mitwirkung in Luigi 
Rossis Orfeo, der er Folge leistete. Er traf im Januar 1647 in Paris 
ein. Seinen Briefen an Mattias von Medici verdanken wir die oben ge- 
gebenen Details über die Vorbereitungen zu Rossis Oper 1 ). Wann er 
Paris verlassen, ist unbekannt. Später, 1651 — 53, stand er mit den Gon- 
zagas in Mantua in Verkehr. Seine Korrespondenz mit dem Fürsten von 
Mantua ist erhalten 2 ). Er lebte damals in Florenz, später 1654 in Inns- 
bruck und Regensburg, dann in Ferrara, wiederum in Florenz, dann 1655 
in Rom, von wo er 1656 wiederum nach Florenz zurückkehrte. 1657 ging er 
noch einmal nach Paris 3 ) und 1661 nach Marseille. 1664 und 1665 treffen 
wir ihn wieder in Florenz, dann wandte er sich 1667 nach Dresden. Ein 
Sänger Melani wird als Hauptträger des Erfolges der Oper Tesco in einem 
Sonett gepriesen, welches Misander in den Deliciae Bibi. 1691, S. 1216 
mitteilt 4 * * ). Es kann nur Atto Melani gemeint sein, denn sein Bruder 
Filippo war nicht so hervorragend, daß man ihn einer Berufung ins Aus- 
gewürdigt hätte. Von Dresden kehrte er nach Florenz zurück. 

Über Jacopo Melanis Lebensverhältnisse wissen wir sehr wenig; 
auch er scheint, wie sein Librettist Moniglia in Florenz gelebt zu haben 
und ständig mit ihm in künstlerischer Berührung geblieben zu sein. Ihrer 
gemeinsamen Arbeit verdanken wir, außer unserer Tancia, den Kreole in 
Tebe , die Komödien Tacere cd amare und Paxxo per forxn s ) ferner: il 
ritomo d’TJlisse, Erna in Italia und la vedova 9 ). Er verband sich über- 
dies mit Filippo Acciajuoli zu dem Drama musicale burlescho Girello, 
das 1670 in Florenz aufgeführt wurde 7 * ). Ademollo fügt noch hinzu die 


1) Vergl. Rolland, Revue iThisloire etc., No. 6, S. 333. 

2) Bertolotti, Im musica in Mantova, S. 107. 

3) Einen auf die zur Ehe mit dem Großherzog Cosimo von Toscana bestimmte Prin- 
zessin von Orleans bezüglichen Brief des Atto Melani an den Prinzen Mattias, datiert 
vom 22. Oktober 1660 teilte Ademollo mit in dem Werke: I primi fasti ilella musica 
italiana a Parigi, Milano, Ricordi, No. 49289, u. auszugsweise in: I primi fasti del Teatro 
di Via Pergola in Firenze, Ricordi, No. 49788. 

4) Fürstenau, a. a. Ö., S. 226. 

öj Nach Palitis Angabe in den Atti der Academia del Istit. musicale di Firenze 

von 1874. 6) Ademollo, a. a 0. 

7) Wotquenne, a. a. 0., S. 80/81. Partitur im British Museum und angeblich 

auch in der Chigiana in Rom. Ich habe sie dort jedoch nicht finden können. Der 
Prolog, von Stradella komponiert, in der Estensc in Modena; vgl. Riccio, a. a. 0., 

S. 377. 
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Komödien: ü vecehio burlato (1654) und la sena nobile (1660) mit Texten 
des Moniglia — ohne nähere Quellenangabe. 

Auch er hat also eine reiche musikdramatische Thätigkeit entwickelt, 
deren Würdigung ich einem zweiten Bande dieses Werkes Vorbehalten 
muß. Melanis Ruf war weit über sein Vaterland hinaus gedrungen. 
Wir hören, daß seine Arien und Gesänge am Hofe der Kunst und Musik 
liebenden Sophie Charlotte von Preußen musiziert wurden 1 ). 

Jedenfalls verdanken beide Männer ihr rasch gewonnenes Ansehen 
dem Produkt ihrer ersten Verbindung: der Tancia. Der Einleitung des 
1689 neugedruckten und mit anderen dramatischen Arbeiten Moniglias 
hcrausgegebenen Textbuches der Tancia 2 ) entnehmen wir: dieses Drama 
civile rusticale sei die erste Arbeit heiteren Genres des Autors und auf 
Befehl des Kardinals Gio. Carlo de Medici, seinem Herrn, entstanden, 
unter seiner Protektion habe es die Eröffnung des Theater de’ Signori 
Academici Immobili, via Pergola, gebildet und solchen Erfolg errungen, 
daß ihm für immer die Bezeichnung: famoso Potestä (sic) di Coloynolc ge- 
blieben sei. Keine Komödie sei in Florenz gegeben worden, die nicht 
das Andenken an die Tancia immer wieder wachgerufen habe. Die Musik 
habe Jacopo Melani geliefert, von dem die öffentliche Meinung das 
Rühmlichste sage . . .. Eine Wiederholung habe in Florenz stattgefunden, 
gelegentlich der Anwesenheit des Erzherzogs Ferdinand Karl von Öster- 
reich im Theater der Academici Infuocati, in Bologna im Teatro For- 
migliari 3 ) in Pisa wie in anderen Städten Toskanas. Mehr als diese 
Selbsteinschätzung spricht für die Lebensfähigkeit der Komödie, daß sie 
noch im Jahre 1780 in Bologna am Theater Marsigli-Rossi, dieses Mal 
mit der Musik Giuseppe Maria Buinis, wieder ins Leben zurückge- 
rufen ward 4 ). 

Moniglia stand, ganz wie Ruspigliosi in seiner Oper Che soffre, 
>tperi, unter dem Einfluß der Bauern-Komüdie Michelangelo Buona- 
rottis des Jüngeren und seiner Tancia von 1612. Aber nur der Titel 
und die Art, die bäuerlichen Personen zu charakterisieren, sind die glei- 
chen, die Handlung aber und die Anlage des Planes sind freie Erfin- 
dung, und die hier Auftretenden haben keine Beziehung zu den dort 
Thätigen. In der Tancia Buonarottis (geb. 1568, f 1646) steht die 
Bewerbung vieler Nebenbuhler um das schöne und naive Landmädchen 
Tancia, unter denen sich nur ein Städter — der einzige Sprecher im 
Bücher- Italienisch — befindet, im Vordergrund. Hier hat Tancia nur 
eine Nebenrolle, und die Düpierung des reichen und geizigen Anselmo, 

1 Tkouret, »Einzug der Musen und Grazien in der Mark«, Hohenzollem- Jahr- 

buch 1900. 2j Ademollo. a. a. O., S. 12. 

3 Auch Ricci, I lealri di Bologna, S. 344, der aber den Komponisten noch nicht 

nachweisen kann. 4) Allacci, Dramaturgia, S. 634, u. Ricci, a. a. 0., S. 434. 
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des Bürgermeisters von Colognole, durch den schlauen Bruscolo steht im 
Mittelpunkt der Handlung. Fast scheint es, als ob die Tawcio-Episode 
und die Wahl dieses Hamens als Titel gewählt sei, um aus der Popu- 
larität der gleichnamigen älteren Komödie für die neue Nutzen zu ziehen. 
Inhaltlich und artlich unterscheidet sich aber jene wesentlich noch insofern 
von dieser, daß sie, wie die Komödien Ruspigliosis, eine Verquickung 
mit romantischen Elementen sucht. Die Liebe der Tochter des Bürger- 
meisters zu dem armen Edelmann Leander führt erst zu der Intrigue, 
welche von dem schlauen Diener des I jeander, dem Bruscolo, eingeleitet 
und durchgeführt wird. Das Textbuch von 1689 giebt folgendes Per- 
sonenverzeichnis *) : 

Anselmo, Potestä di Colognole, Padre di 

Isabella. 

Crezia, bambina, tenuta in casa d’ Anselmo. 

Gora, vecehia nutrice d'Isabella, madre della 

Tancia. 

Leonora, sotto nome di Lisa, creduta sorella della Tancia, e figliola 
della Gora, ma veramente figliola d’ 

Odoardo, guidice dell’ Potestä 

Desso Tartaglia, gobbo, servitore d’Anselmo. 

Leandro. 

Bruscolo, servitore di Leandro. 

Flavio. 

Ciapo, contadino di Flavio. 

Moro Monello. 

Coro di Musici. — Truppa di Sbirri. — Truppa di Contadini. 
Soldati del paese. — Truppe di piü personaggi nella fiera. — Truppe 
di Contadini sul prato della Villa di Flavio. — II Dramma si rap- 
presenta nel Villaggio di Colognole. 

Gegenüber dem Manuskript der Chigiana sind einige Abweichungen 
festzustellen. Hinzugekommen sind im Textbuch die Crezia, die dort 
fehlt. Desso Tartaglia heißt dort Besso, Ciapo stets mit dem Diminutiv: 
Ciapino, der Moro Monello kurzweg: Moro. Die Jahrmarkt-Scene fehlt 
in der Partitur überhaupt. Der Verlauf der Handlung ist folgender: 

Schauplatz: die Villa des Anselmo in Colognole. Isabella und Lean- 
der lieben sich. Da ihr Vater Anselmo, ein alter, schmieriger Geizhals, 
sich weigert, sie ihm, dem unbemittelten Edelmann, zur Frau zu geben, 
kann sie nur heimlich durch Briefe mit ihm verkehren. Einen solchen 
übergiebt sie ihrer Dienerin Lisa, die erst kürzlich vom Lande gekommen, 
Leander nicht kennt. Ciapino erscheint bei Lisa, auszukundschaften, ob 

1) Ademollo, a. a. 0., S. 10. 
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und wo sein Herr Flavio, Isabella, ihre Herrin, die er unerwidert liebt, 
sehen und sprechen könne. Scenen Wechsel, wahrscheinlich ein öffentlicher 
Platz. Flavio tritt auf und klagt sein Liebesleid um Isabella. Lisa, die 
hinzukommt, hält ihn für Leander und Ubergiebt ihm den für diesen be- 
stimmten Brief. Flavio, der die Liebesbeteuerungen des Briefes auf sich 
bezieht, teilt, überglücklich, dem hinzukommenden Freunde Leander, von 
dessen Liebe zu Isabella er nichts weiß, den Inhalt des Briefes mit. 
Leander glaubt sich hintergangen. Scenenwechsel: Tancia, die muntere, 
immer lustige junge Bäuerin, liebt den pfiffigen Ciapino. Isabella kommt 
hinzu, Tancia sucht sie zu trösten. Isabella ab. — Besso, ein Tölpel, 
so dumm, wie er nur in der Commedia deü’ arte möglich ist, stotternd 
und mißgestaltet, kommt und macht Tancia eine Liebeserklärung. Sie 
lacht ihn aus und erklärt, Ciapino vorzuziehen. Dann verläßt sie ihn. 
Besso schwört dem Ciapino Rache. Bruscolo, Leanders Diener, macht 
sich mit Besso einen Spaß und verspricht ihm Hilfe. Durch Beschwörung 
und Teufelsspuk, redet er ihm ein, werde er ihm Tancia gewinnen. Alle 
ab. Leander und Isabella treffen sich. Isabella weiß nichts von der 
falschen Bestellung des Briefes und ist betroffen, als sie Leander kühl 
verschmäht. Leander geht unversöhnt. — Flavio tritt auf. Isabella weist 
seine Werbung zurück. Beide ab. — Bruscolo hat die Verschwörung 
scheinbar vollzogen und redet Besso ein, Tancia werde ihn lieben. — 
Gora, die Amme der Isabella, und Bruscolo verbinden sich, den alten 
Anselmo zu hintergehen, und Leander zu Isabella zu verhelfen. — Le- 
ander mit Musikanten bringt Isabella ein Ständchen. Anselmo belauscht 
es, und erfährt, daß es seiner Tochter gilt. Es kommt zu einer Rauferei 
zwischen den Musikern, Landleuten und herbeigerufenen Sbirri, bei der 
Ciapino Prügel bekommt und schließlich eingesperrt wird. Scenenwechsel. 
Zimmer des Odoardo. Lisa bittet Odoardo, den Richter von Colognole 
und Freund des Anselmo, um Freilassung des Ciapino und klagt ihm, 
daß sie keine Mitgift habe. — Scene zwischen Isabella und Leander, die 
noch immer nicht zur Aufklärung führt. — Bruscolo und Besso. Besso 
bittet Bruscolo, ihn durch Zauber zu seinem Bruder zu schaffen, damit 
er dort die 300 Scudi, die er seinem Herrn Anselmo gestohlen habe, in 
Sicherheit bringe. Bruscolo thut, als ob er ihn auf ein Pferd setze und 
ßiegen lasse. Er verbindet ihm die Augen und macht seinen Hokuspo- 
kus. Besso glaubt nun, er sei in Deutschland bei seinem Bruder, Brus- 
colo verstellt sich, spricht mit tiefer Stimme und giebt sich für diesen 
Bruder aus. — Tancia kommt hinzu und beteiligt sich an dem Spaß. 

Akt II. Odoardo verspricht dem Anselmo, die Veranstalter des 
Ständchens zu ermitteln. Ciapino, mittlerweile aus der Haft entlassen, 
bittet gleichfalls, die Schuldigen festzustellen, und stellt zwei schöne Ka- 
paunen in Aussicht, wenn ihm Gerechtigkeit werde. — Anselmo und Besso. 

Goldschmidi, GeschlcMe d. ital. Oper. 3 
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Anselmo will Besso entlassen, wenn er sieh nicht bessere. — Flavio hört, wen 
Leander liebt, entsagt Isabella und verliebt sich sofort in Lisa, Isabellas 
Kammermädchen, die verspricht, sich seinen Antrag, sie solle seine Geliebte 
werden, zu überlegen. Sie erzählt Bruscolo von der Sache. Dieser ver- 
bürgt sich, sie Abends zu einem großen Fest des Flavio mitzubringen. 
Von dort solle sie Flavio entführen. — Isabella und Leander. Der Irr- 
tum klärt sich auf, sie fallen sich in die Arme und werden vom Vater 
überrascht. Leander, von Bruscolo unterrichtet und in das Komplott 
gegen Anselmo eingeweiht, erklärt, er sei zwar arm, aber er werde noch 
heute, während des Festes bei Flavio, einen Schatz heben und reich 
werden. Anselmo verweigert ihm das Haus und Isabella, solange er arm 
sei. Anselmo ab. Bruscolo kommt hinzu, verspricht Leander zu helfen 
und den Alten zu täuschen. — Aktschluß. — Großes Fest bei Flavio, 
bei dem Anselmo, Isabella, Lisa und Leander anwesend sind. Tänze 
und Gesänge, auch Tancia singt und spielt. Ciapino, von Bruscolo ver- 
verständigt, erscheint und verkündet, im Gefängnis sei ihm ein furchtbarer 
Geist erschienen und habe ihm gemeldet, in der Nähe des Hauses des 
Flavio, dort wo ein alter Turm an den Felsen stehe, liege ein reicher Schatz, 
den nur Anselmo und Leander durch Zauber heben könnten. Allgemeine 
Verwirrung, und Aufbruch, die Flavio benutzt, Lisa zu entführen. 

Akt IH. Es stellt sich heraus, daß Lisa keine Bäuerin, sondern 
die Tochter des Odoardo sei. Odoardo, im Begriff um sie zu werben, 
erfährt, daß sie seine Tochter sei. Er erklärt sich bereit, sie zu legiti- 
mieren und Flavio zur Frau zu geben. — Bruscolo erzählt , die erste 
Beschwörung sei mißglückt. Er plant eine neue und verkleidet einen 
Burschen als Mohren, der als Lucifer erscheinen und Anselmo erschrecken 
soll. — Dem trunken gemachten Besso nimmt Bruscolo die 300 gestoh- 
lenen Scudi ab, und redet ihm ein, sein Bruder in Deutschland habe sie 
behalten, ihn selbst aber nach Italien zurückgezaubert. — Nun die Be- 
schwörungs-Scene. Anselmo läuft erschreckt davon, als der Mohr in der 
Gestalt Lucifers erscheint. — Erkennungsscene zwischen Odoardo, Gora 
und Lisa. — Anselmo ist verzweifelt. Bruscolo erzählt ihm, die Be- 
schwörung sei zwar nicht ganz gelungen, weil der Turm, dessen Funda- 
mente zu stark freigelegt worden seien, eingestürzt sei, aber 600 Scudi 
seien bereits gefunden worden. Er giebt dem Anselmo seine Hälfte, also 
die ihm von Besso gestohlenen 300 Scudi, und redet ihm zu, Leander, 
der fort wolle und von dessen Mitwirkung das Gelingen einer neuen 
Beschwörung abhänge, zum Dableiben zu bestimmen, wozu er sich aller- 
dings nur dann verstehen werde, wenn er ihm seine Tochter Isabella zur 
Frau gäbe. Darauf willigt Anselmo in die Ehe, da Leander keine Mit- 
gift verlangt. Er freut sich, das beste Geschäft gemacht, 300 Scudi 
verdient und seine Tochter ohne Mitgift an den Mann gebracht zu 
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haben. Allgemeiner Jubel über (len gelungenen Streich. — Das Genre 
dieser Komödie ragt über eine geschickte Intriguc, über bloße Verwick- 
lungen und Verwechslungen hinaus, in die Sphäre wirklicher Sitten- 
schilderungen, in die Komik der zeitlichen Sitten- und Gesellschaftsspiele 
hinein. Freilich nimmt auch hier, wie in den anderen Komödien der 
Zeit und in den komischen Episoden der venetianischen Oper, die Spe- 
zialitäten-Komik, die mit einem körperlichen Gebrechen und geistiger 
Beschränktheit (Besso, Anselmo) verknüpfte schwankartige Spaßmacherei 
einen breiten Platz ein. Aber doch nicht in solchem Grade, daß nicht 
die Absicht zu Tage träte, die Charaktere und Eigenarten der Handelnden 
mit den Zuständen der Gesellschaft der Zeit in Zusammenhang zu bringen, 
sei es, ihnen den Spiegel ihrer Lächerlichkeit oder Leichtfertigkeit vorzuhal- 
ten, sei es, ihnen Typen, sympathisch durch ilire Klugheit und Gewandtheit, 
durch ihren Edelsinn und schlichte Bravheit, gegenüberzustellen (Brus- 
colo, Ciapino, Tancia, Leandro). Nicht ein bloßes Lachspiel, das nur 
durch eine groteske Komik erheitern will, nein, ein wirkliches Zeitbild 
entrollt sich uns, und aus dem Aufgebot einer reichen vis comica ragt 
das Bestreben hervor, Schwächen des gesellschaftlichen Lebens zu ent- 
blößen, die Tugend und Geschicklichkeit des Volkes hervorzuheben. 
Hierbei kommt der Bürgerstand schlecht fort. Sein vorzüglichster Ver- 
treter, Anselmo, ist der Typus eines beschränkten, durch den gemeinsten 
Geiz entstellten Menschen, der sogar seine Tochter vergißt, wo es das 
liebe Geld gilt, dabei unglaublich furchtsam und feig. Ihn zu düpieren, 
konnte einem Schlaukopf wie Bruscolo nicht schwer fallen. Er und seine 
bäuerlichen Genossen sind hier wiederum, wie in Che soffre , speri bereits 
durch den Dienst bei den Kavalieren in den Sitten verfeinert, aber ihre 
ehrliche Gesinnung, ihre prächtige Unverdorbenheit ist ihnen gebliehen. 
Bruscolo ist ein Prachtexemplar; was er alles leistet, seinem Herrn zur 
Geliebten zu verhelfen, ist erstaunlich. Seine Intrigue ist nicht nur gut 
eingefädelt, sondern auch mit Geschick und Humor durchgeführt, und 
besonders ergötzlich ist es, wie er Anselmo mit seinem eigenen, ihm ge- 
stohlenen Gelde herumbekommt. Vertraut mutet uns an, daß der alte 
Odoardo in Lisa, als er um sie wirbt, seine Tochter erkennt. Wer dächte 
nicht sofort an Beaumarchais’ Le manage de Figaro. Diese Wendung 
ist ein uraltes Motiv der italienischen Komödie, ganz wie die Entführungs- 
geschichte der Lisa bei Flavios Fest, die uns an das Attentat Don Gio- 
vannis erinnert, das er gelegentlich des Balles in seinem Hause auf Zerline 
ausübt. Auch Da Ponte schöpfte aus dem Brunnen einer Jahrhunderte 
alten Kunst. 

Unsere Komödie überragt in der Güte der Stoffbehandlung ilire Vor- 
gängerin, aber auch ihre musikalische Faktur muß als bedeutender, für 
den Stil geradezu bahnbrechend bezeichnet werden. Der Einfluß der 
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Venetianer ist bereits weit maßgebender, als in der nur drei Jahre früher 
entstandenen Komödie Dal male ü bene. Das zeigt sich vornehmlich in 
der Instrumentierung, auch äußerlich schon in der Notation. Während 
dort noch der Continuo vorherrscht, über dessen Zusammensetzung die 
Partitur schweigt, treten hier bereits nach venetianischem Muster kon- 
zertierende Violinen ein, auf zwei eigene Systeme notiert. Ich komme 
auf die Entwicklung des Orchesterspiels in Kapitel LH ausführlich zu 
sprechen; hier genüge, festzustellen, daß seine Behandlung durch die 
venetianischen Meister, Cavalli in erster Linie, auch auf die Komödie 
von maßgebendem Einfluß wird. Doch über die koloristische Seite hin- 
aus durchdringt venetianischer Geist auch die Zeichnung selbst, Form 
und Melodik. Die Linien dieser Komödie laufen denen der blühendsten 
Opemmusik parallel, vorzüglich in der Anlage der geschlossenen Stücke 
ernsten und lyrischen Inhalts, während das Secco-Kecitativ bereits durch 
die Vorgänger in solchem Grade gefestigt herüberkam, daß es nunmehr 
nur noch einer Abrundung und Ausgestaltung im Sinne des neuen Ton- 
systems bedurfte. Die Dichtung gewährte diesesmal auch lyrischen 
Betrachtungen in geschlossener Form einen breiteren Baum als in den 
früheren Komödien. 

Als ein Muster schöner Kantilene und edelsten bei canto bietet sich 
uns gleich die Arie der Isabella der 1. Scene (Anhang N I), in der sie 
Lisa den Schmerz ihrer hoffnungslosen, vom Vater gemißbilligten Liebe 
zu Leander offenbart. Die Musik hat sich nicht streng an die Grund- 
stimmung des Gedichtes gebunden, der verzweifelten Klage eines ruhe- 
losen Herzens, das nicht einmal im Schlafe Erquickung finden kann. Der 
Komponist führt uns psychologisch einen Schritt weiter, von der Ver- 
zweiflung, die sich in wilden Klagen ergeht, zur schmerzlichen, milden 
Besignation, die das Ganze zu bestimmen scheint. Nur einmal, im Be- 
ginne des zweiten Teiles, lehnt sich die Heldin auf ( Misera stare non. 
ponno), und die Musik folgt mit einem Aufschrei. Doch bald kehrt die 
verzichtende Stimmung wieder, und noch mehr: dort, wo es heißt, die 
Augen der Unglücklichen seien dem Schlaf verschlossen, wird geradezu 
die süße Wohlthat des Vergessens im Schlafe und Traum mit den wie- 
genden Bewegungen der Bässe und den lang angehaltenen Tönen der 
Singstimme angedeutet. Ästhetisch ist die gesamte Anlage merkwürdig, 
aber nicht verwerflich, denn Verzweiflung und Besignation fließen in ein- 
ander über, und die Betonung einer dieser Stimmungen schließt die an- 
dere nicht aus. Dagegen scheint die Anklammerung der Musik an das 
Wort »Schlaf« verwerflich, weil die Poesie gerade von der Entbehrung 
seiner Wohlthat spricht. Wenn Händel in der berühmten Alt-Arie der 
Semele »Wach auf, Satumia« den zweiten Teil dieses leidenschaftlichen 
Gesanges im Anschluß an die Textworte: »Nun soll der süße Schlaf 
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verlassen seine Zelt- und Lagerstatt« beruhigend, breiter eröffnete, um 
erst dann wieder bitteren, tiefen Haß auflodern zu lassen, so ist auch 
dies zwar ein Unterstreichen eines nebensächlichen Wortes der Dichtung, 
aber ästhetisch doch von bewundernswerter Feinfühligkeit, weil dieser 
Kontrast die Hauptstimmung nur noch wirkungsvoller hervortreten läßt. 
Bei unserer Stelle aber ist der Komponist geradezu von einer dem In- 
halt konträren Stimmung ausgegangen und hat, an die Worte sotino 
und quicte gebannt , die Zeichnung an sie angelehnt. Setzt man sich 
über diesen logischen Mangel hinweg, so ist das Stück im Ganzen be- 
wundernswert. Ich wüßte in der venetianischen Geschichte nur wenige 
seines gleichen. In der Süßigkeit des Ausdrucks, der Abgeklärtheit und 
Innigkeit der Empfindung ist es geradezu ein Muster, das auf die besten 
Arbeiten des 18. Jahrhunderts hinweist. Eine nicht selten zur Weich- 
lichkeit entartete Lyrik herrscht aber für unseren Geschmack in der 
Partitur gerade dort, wo eine herbere, leidenschaftlichere Behandlung 
erwartet wird. Es ist der Opernmusik jener Zeit gemeinsam, daß kräf- 
tigere Accente, wirklich dramatisch belebten Wendungen, dem Recitativ 
Vorbehalten bleiben, die in geschlossenen Gesängen regelmäßig wieder in 
Schmerz verlorene oder mild zerfließende Ausdrucksformen aufgehen. 
Auch Leanders Gesang (Anhang N III), als er sich von Isabellas Untreue 
überzeugt glaubt, geht nach einem von sicherer Hand entworfenen und 
dem leidenschaftlichsten Unmut durchaus gerechten Recitativ in der Arie 
sogleich in den breiten Rhythmus der Passacaglia über, obwohl der Dichter 
noch nicht daran denkt, die Wogen der Leidenschaft zu glätten, wenn 
er sagt: Amor zahlt meine Treue mit der Münze der Qual. Auch hier 
Resignation, wehmütige Klage, wo wir Auflehnung und stürmischen Groll 
erwarteten. Wie oben angedeutet, dürfen wir nicht in des Komponisten 
Eigenart allein die Erklärung suchen. Die geschlossene Form, noch meist 
dem Tanz angelehnt, vermochte noch nicht, sich der höchsten Leidenschaft 
musikalisch zu bemächtigen, und selbst die größeren Meister finden nur 
im Recitativ tiefen, erregten Leidenschaften entsprechende Töne. Über 
die Arie breiten sie noch das Gewand einer versöhnlichen, milden Lyrik. 
Nur Kampf und kriegerische Entschlossenheit veranlaßt sie zu feurigen 
Allegri, wie uns zahlreiche Beispiele in den Opern Cavallis, Cestis 
und Pallavicinis lehren. Händels Genie fand auch hier den richtigen 
Ausdruck. In seinem Jugendwerke Alrnira von 1705 >) entladet die Heldin 
und Königin ihr racheglühendes Herz in einer auf die absteigende Ton- 
leiter gebauten Arie, die an Kraft des Ausdrucks von keinem Zeitge- 
nossen, auch Reinhard Keiser nicht, übertroffen wird. Leanders Arie 
ist gleichfalls ein Prachtstück edler, gesangreicher Lyrik, wie die der 

1} Ausgabe der Handel-Gesellschaft, und Klavierauszug von J. N. Fuchs, Leipzig, 
bei Kistner. 
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Isabella zweiteilig, stets tonisch mit (lern gleichen Ritomell abschließend, 
also in der damals vorherrschenden Form. Die Melodik ist eben so ge- 
wählt als flüssig. Höher noch schätze ich die Scene der Isabella (An- 
hang N V), als sie sich von Leander, der sie untreu wähnt, verschmäht 
sieht. Hier reichen sieh ausgezeichnetes technisches Können und geniale 
Erfindung die Hand. Zuerst ein rührendes, tiefergreifendes Recitativ, 
dann die Strophen- Arie, gewölbt über einem stets wiederkehrenden, also 
ostinaten und zweitaktigen, zuerst chromatisch von der Tonika zur Do- 
minante abwärts schleichenden, dann in die Tonika zurückfallenden Baß. 
Wir wissen bereits 1 ), daß Monteverdi in seiner Incorona xione di Poppca 
von 1642 Haupt- und Dacapo-Satz des Schluß-Duettes der Oper auf 
einen ostinaten Baß gestellt hat. Zur selben Zeit entstand Cavallis 
Didone und ging im Herbst 1642 in Venedig in Scene. Cavalli ahmt 
dem älteren Meister nach, geht aber weiter. An zwei Stellen der Par- 
titur, in der Prophezeiung und der Klage der Cassandra, gestaltet er 
seine ostinaten Bässe chromatisch abwärts schreitend, um dort die Be- 
klemmung, die Seelenangst der Seherin, hier ihren Schmerz um Corebims 
Tod zu veranschaulichen 1 ). Cavalli empfindet also schon die Beziehung 
solcher chromatischer Fortschreitungen zum tonalen System im Sinne 
Wagners als ein vorzüglich geeignetes Element zur Schilderung dieser 
Affekte. Die Prophezeiung ist noch an die Tanzform, die Passacaglia, 
gebunden. Auch die Singstimme bevorzugt chromatische Schritte 1 ). Die 
Klage dagegen ist eine freigestaltete Strophen- Arie; die Bässe schreiten 
die ganze Oktave, also zwölf halbe Töne von d bis d abwärts, um dann 
in gleicher Folge in die nächst tiefere Oktave hinabzusteigen. Erhöht 
wird die Wirkung noch durch Synkopen und durch Sospiri, also Pausen, 
die durch hörbares Atmen auszufüllen sind 1 ). Melani ist also hier Ca- 
vallis Vorbild gefolgt; aber wie er verfahren, zeugt doch von Eigenart. 
Er hat sich seine Aufgabe durch die Kürze des nur zweitaktigen Baß- 
motives erschwert. Durch drei Strophen hält er es fest; die vierte be- 
ginnt zwar gleichfalls mit demselben Baß, aber in der Dominante (czs, r 
etc.), endet tonisch und schließt mit einer Wiederholung der ersten 

1) Vergl. oben S. 81. 

2 Vergleiche meine Ausführungen in den Monatsheften für Musikgeschichte 1901. 
No. 4, ö. Als Beispiel solcher chromatisch abwärts schreitender ostinaten Bässe ver- 
weise ich auf das »Crueifixus« der /(-moll-Messe von Bach und auf die >Coda« des 
ersten Satzes der IX. Symphonie von Beethoven. In der Opemlitteratur des 17. Jahr- 
Imuderts fehlen diese Bässe gleichfalls nicht. Keiser verwendet sie in dem Schluß- 
satz des Adonis, worauf mich Herr Hugo Leichtentritt gütigst aufmerksam gemacht hat. 

3) Das Stück ist auszugsweise mitgeteüt von Galli, Amintore, Estrtica tlrlla mindert, 
S. 547. 

4. Mitgeteilt in den Monatsheften für Musikgeschichte, 1893, S. 69, Aufsatz des 
Verfassers: »Cavalli als dramatischer Komponist«. 
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Strophe. Zwischen der zuerst viertaktigen, später erweiterten Melodie 
der Singstimme erklingt immer wieder das klagende Ritomell der Geigen, 
die, ängstlich beklommen, tief aufseufzend, mit einander ein trauriges 
Zwiegespräch halten, mit dem sie sich zuweilen auch in die Diktion der 
Singstimme hineinmischen. Was das Wort allein nicht auszudrücken 
vermochte, sagt das Instrumentenspiel. Das ist keine formale Instru- 
mentenmusik mehr, das ist bereits Musik im Dienste des Ausdrucks. 

Das Versöhnungsduett der Liebenden (Anhang N VTII) scheint ein 
merkwürdiger Fehlgriff; wo wir ein freudiges, jubelndes Dur erwarteten, 
das stille, trübe p-moll. Es bestätigt, was wir oben anmerkten: Melanis 
Ausdrucksvermögen ist in den geschlossenen Formen beschränkt. Übri- 
gens ist das kurze Stück fein und harmonisch fesselnd gestaltet. Tech- 
nisch von Interesse ist die Umkehrung der Stimmen am Schluß. Die 
Melodie, welche der Tenor zuerst vortrug, wandert bei der Wiederholung 
in den Sopran, bekanntlich ein typisches Kunstmittel der späteren Opem- 
Duette. 

Lediglich der Form wegen teile ich die Arie der Lisa (Anhang N II) 
mit, als eines der frühesten Beispiele der Dacapo-Arie in der Oper. 
Noch steht der Mittelsatz in der dfoß-Tonart des Hauptsatzes, zeigt aber 
schon Neigung, die Parallele zu betonen. 

Mit einem entzückenden, frischen Liedchen in toskanischer Sprache 
hüpft Tancia auf die Bühne (Anhang N IV). Schon hier giebt sich die 
naive, lebensfrohe Natur des schlichten und doch gescheidten Landmäd- 
chens in der vollen Frische ihrer Empfindung. Sie spricht von der Liebe 
zu ihrem Ciapino, die ihr ganzes Denken beherrscht. Die Weise ist 
volkstümlich und ungemein einfach, gesetzt in der niedrigsten Liedform, 
einer achttaktigen Periode — wenn wir uns den Takt in unserer Weise 
als 2 / 4 denken — mit Wiederholung des Nachsatzes als Coda und einem 
viertaktigen Ritomell. Die Strophenwiederholungen sind nur unwesent- 
lich alteriert. Die holprige Deklamation ist offenbar Absicht; der Bauern- 
dirne ständen glatte Verse schlecht zu Gesicht. Gleich die erste auf- 
fällige Betonung des Artikels dd läßt keinen Zweifel, was der Dichter 
beabsichtigte. Das anschließende Recitativ ist wieder ein Muster leicht- 
flüssiger Diktion und zeigt es bereits auf bemerkenswerter Höhe. 

Nur der Arie des Ciapino willen (Anhang N VII) erwähnt Arteaga 1 ) 
unseres Bürgermeisters von Colognole. Sie erregt seinen höchsten Un- 
willen: »Man kann sich unmöglich des Lachens enthalten, wenn man in 
einer Musik des Melani zu dem Drama 11 Podestä di CoUmiola (sic) 
sieht, w r ie viele Mühe sich der Komponist giebt, den Klang der in folgenden 
Versen beschriebenen Tiere mit Instrumenten auszudrücken« (folgt der 

1) A. a. 0., I, S. 333. 
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Text der Arie). Ciapino beklagt sich nämlich hier, alle Tiere seien ver- 
gnügt, nur er seufze unter den Druckwunden der Sielen. Er ahmt hierbei 
die Laute des Laubfrosches, der Grille, des Schafes, der Ohreule und 
des Hahnes nach, und zwar höchst charakteristisch, ohne die Grenzen 
des Stimmumfanges zu überschreiten, nur mit Sprache und Gesang zu- 
gänglichen Mitteln, also in durchaus maßvoller Weise. Arteaga irrt 
sich, wenn er annimmt, daß die Instrumente die Träger der Tonmalerei 
seien. Die ästhetischen Bedenken Arteagas aber teilen wir heute über- 
haupt nicht mehr. Ich brauche mich auf die alte Streitfrage von der 
Fälligkeit der Musik, äußere Vorgänge auszudrücken, hier nicht einlassen, 
sie hat auch mit der ästhetischen Würdigung dieser Arie kaum etwas zu 
thun. Denn es ist fraglos, daß Nachahmungen von musikalischen Ge- 
räuschen der Natur, von Tierstimmen insbesondere, den Volksgesängen 
von Alters her eigen waren, und daß der Mann aus dem Volke an ihrer 
Einbeziehung in den Gesang keinen Anstoß nahm. Und darauf kommt 
es hier an. Ciapino ist ein Mann des Volkes; Dichter und Komponist 
führen ihn uns vor, wie er sich mit sich selbst unterhält. Er giebt sich 
so, wie er wirklich denkt, empfindet, spricht, und so kann man an dieser 
Scene Anstoß ebenso wenig nehmen, als wenn ein Moderner in der komi- 
schen Oper eben Jeden in seiner Sprache und seiner ihm adäquaten musi- 
kalischen Weise sich äußern läßt. Es kommt hinzu, daß der Eindruck 
damals kein ungewöhnlicher war, denn die italienische Kunstmusik pflegte 
solche Beziehungen zu der äußeren Natur von jeher. Schon die Nieder- 
länder Jannequin, Gombert, der gern den Gesang der Vögel imitiert, 
Verdelot (Hasenjagd) u. A. stellen die weltliche Kunst gerade durch 
diese Mittel in Gegensatz zur kirchlichen Schreibweise 1 ) 2 ). 

Aus den eigentlich komischen Episoden hebe ich die Scene hervor, 
in der Tancia den Besso auslacht und abweist, dieser dem Ciapino Rache 
schwört und Bruscolo um seinen Beistand bittet (Anhang N IX). Der 
stotternde Dummkopf Besso ist uns aus der venetianiseken Oper bekannt. 
Musikalisch w T eicht Mclanis Behandlung dieser Scene nicht wesentlich 
von derjenigen der Venetianer ab. Geschickt ist die Unterredung Bessos 
mit Bruscolo eingeleitet. Tancia und Ciapino haben jenen allein gelassen, 
und während er noch seine Wut ausläßt, kommt Bruscolo auf die Scene, 
ein frisches Lied vor sich her trällernd: »Nimm mir Gut und Geld, so 
lange ich nur meinen Verstand habe, werde ich nicht Hungers sterben«, 
wiederum wie dasjenige Tancias aus einer aelittaktigen Periode gebildet, 

1) Winterfeldt, »Gabrieli«, II, S. 2. 

2j Die italienische Frottole bekundet ihren volkstümlichen Charakter gleichfalls 
nicht selten durch allerdings ästhetisch bedenkliche Scherze, wenn sie das Miauen der 
Katze, das Zirpen der Cicade, das Rasseln der Ketten nachahmt. Schwartz, Viertel- 
jahrschr. f. Musikwiss., 1886, S. 444, 


Digitized by Google 



II. Die musikalische Komödie des 17. Jahrhunderts. — Opera buffa. 121 

mit dominantiscliem Schluß des Vordersatzes, in dessen volkstümliche 
Melodik und energische Rhythmik Besso sein Te ne nc hineinstottert. 

Die Beschwörung des Teufels (Anhang N XI) bildet eine ergötzliche 
Parodie der in der venetianischen Oper damals (1657) entwickelten Foi-m 
und beliebten Kolorierung der Unterweltsscenen. Ja, sie deutet direkt 
auf die 15. Scene des 1. Aktes in Cavallis Giasone von 1649. Der 
feierliche # / 4 Takt, die pathetische Deklamation der Singstimme, die 
schweren Biisse, die elementaren Dreiklangsharmonien, endlich die Zu- 
ziehung der Posaunen, deren Mitwirkung hier trotz des fehlenden Hin- 
weises in der Partitur mit derselben Sicherheit anzunehmen ist, wie im 
Giasone'), alle diese musikalischen Hilfsmittel der Zeit, ausreichend, die 
Schauer der Unterwelt dem Hörer zu erschließen, sie sind hier angewendet, 
um dem dummen alten Narren Anselmo das Erscheinen des Teufels, des 
Herrn über die gewünschten Schätze, vorzugaukeln. Daß es sich aber 
doch nur um einen Scherz, um ein Manöver des schlauen Bruscolo handelt, 
ist durch die Tonart angedeutet. Die Beschwörungsscenen der ernsten 
Oper stehen in Moll, die des Giasone in c-moll, die unsrige aber in Dur 
und zwar in g. Parodistische Elemente sind der venetianischen Oper der 
zweiten Hälfte des Jahrhunderts geläufig. Die Träger berühmter Namen 
des Altertums in lächerlichen Positionen vorzuführen, bildet eine starke 
Seite ihrer Opera comica 1 2 ). Aber eine musikalische Parodie dieser Art, 
also eine Parodie einer Porm der zeitgenössischen Oper selbst, ist mir 
bisher anderswo nicht begegnet. 

Noch ein Blick auf di.e Ensemblesätze. Sie erscheinen weder in der 
Anlage und der Ausdehnung, noch in der Sorgfalt der Arbeit über die- 
jenigen des Abattini in Dal male il bene herausgewachsen. Kunstvoll, 
wieder einen ostinaten Baß benutzend, ist das Ständchen, das Leander 
und seine Freunde der Isabella bringen (Anhang N VI). Aber gering an 
Anmut, läßt es die Wärme der Empfindung vermissen, welche der Ge- 
feierten durch die Macht der Melodie zugeführt werden soll. Bemerkens- 
wert an sich ist, daß jeder Akt mit einem Ensemble schließt 
Die Opera buffa hat diese natürliche Steigerung der Mittel zum Schluß 
hin von der römischen Oper, wo der Chorsatz diese Funktion versah, 
übernommen. Der Chorsatz verschwindet in der Folge aus der Opera 
seria, aus Gründen, die Kretzschmar ganz richtig angegeben hat*). 
Man war des Madrigales und des betrachtenden Chores der Florentiner 
satt geworden, auch paßte er in seiner Würde nicht mehr in das beweg- 
liche Gefüge der venetianischen Oper. Zwar ließ man ihn in die Hand- 
lung eingreifen, aber in so beschränktem Maße, daß ihm nicht viel mehr 

1) Über die Bestimmung dieses Instrumentes in der Oper ausführlich im Kap. III. 

2 Kretzschmar, Vierteljahrschr. f. Musikwiss., 1892, S. 7a. 3) A. a. 0. 
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blieb, als dramatische Interjektionen, wie all' armi, mori, viva. Warum 
ersetzte ihn nieht das Ensemble der Solisten? Auch für die Beantwor- 
tung dieser Frage darf ich auf Kretzschmars Ausführungen verweisen. 
Die Ausbildung des Sologesanges abseits der Oper in der Kantate, vor- 
züglich durch Carissimi vorbereitet, bildet die fast ausschließliche Arbeit 
der Venetianer. Dem feinen Geschmack und geschärften Urteil ihres 
Publikums entging »keine Eigentümlichkeit im Ausdruck, keine neue Wen- 
dung im Sinne oder in der Form, und auch kein Versehen, keine Un- 
geschicklichkeit«. So ist die venetianische Periode in dieser Hinsicht eine 
Vorstufe der neapolitanischen Schule. Aber die Opera bnffa bedurfte 
des Ensembles, sie konnte der Arie und der Bethiitigung gesanglicher 
Künste nicht den gleichen Raum koncedieren, wollte sie nicht mit ihrer 
ureigentlichen Bestimmung in Konflikt geraten. Zwar geht auch sie, wo 
nur immer die Handlung Anhalt gewährt, in lyrische, schön geformte 
Einzelgesänge oder Duette über, doch mußte auch hier, entsprechend der 
hervorragenden Beteiligung der Personen des Volkes an der Handlung, 
das einfache Lied in bevorzugtere Stellung aufrücken. Die Höhepunkte 
nun, wie in der Opera seria, in eine Arie zu legen, hätte den Schwer- 
punkt des Genres verschoben. So blieb nur, da hier der Chor von vorn- 
herein nicht in Betracht kam, das Ensemble der Solisten, um einen wirk- 
samen Abschluß zu erzielen. Das Finale des 2. Aktes (Anhang X X) ist 
Handlung selbst. Lisa wird von Flavio aus dem Trubel seines Festes 
entführt. Auf die Ähnlichkeit der Situation in Mozarts Don Giovanni 
habe ich bereits hingewiesen. Mit dem Aufschrei der Lisa Äh traditore 
schließt der Akt. Als Abschluß des Ganzen (Anhang N XH) vereinigen 
sich die Liebespaare Isabella und Leander, Lisa und Flavio zu einem mit 
Continuo gesetzten Quartett im lustigen, munteren d- dur; madrigaleskisch 
in schlichten Harmonien beginnend, geht es bald in einen fugierten Satz 
über, der dem Aufbau der Fuge so nahe kommt, wie kein anderer mir 
bekannter Vokalsatz der Zeit. 

Die Grundlagen der Opera bnffa waren in den geschilderten Werken 
gelegt. Wie stets, hat sich auch hier der Formensinn der Italiener glän- 
zend bethätigt. Er schuf die ihr adäquaten Gebilde sofort mit einer er- 
staunlichen Findigkeit, mit einer fast divinatoriseken Inspiration, im 
Secco-Recitativ, im Liede und im Ensemblegesang. Wie sie auf dieser 
Grundlage weiter ausgebaut wurde, muß einer Fortsetzung des Werkes 
überlassen bleiben. 
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Lavoix hat uns im ersten Kapitel des zweiten Teiles seiner Ilistoirc 
de l’ Instrumentation nachgewiesen, daß Gesang und Instrumentenspiel 
bereits im 16. Jahrhundert Verbindungen eingegangen sind. Von einem 
der Behandlung der Gesangsstimmen gegensätzlichen, der Natur der an- 
gewandten Instrumente angepaßten Satz konnte zunächst noch keine 
Hede sein. Man vermochte nur durch die Beifügung des instrumentalen 
Klanges die Intonation zu sichern und dem Ensemble ein lebhafteres 
und prächtigeres Kolorit zu verleihen. Kennern und Freunden der 
a capella-Musik dürfte es nicht entgangen sein, daß sich nicht nur der 
hoch entwickelten, auf der Menschenstimme ruhenden Satzweise die bisher 
zu künstlerischen Zwecken dieser Art kaum verwendeten und in anderem 
Sinne gehandhabten Instrumente so nicht anpassen konnten, sondern 
daß durch diese instrumentale Beigabe der Eigenart der reinen Gesangs- 
musik Abbruch geschah. Äußerten sich doch noch im 17. Jahrhundert, 
lange nach der Einführung des Generalbasses, Stimmen für eine Trennung 
des mehrstimmigen Gesanges vom Instrumentenspiel. So sagt Lodovico 
Cenci in der Vorrede zu der Partitiira de' Madrigali (Koma, 1647): non 
vi ei dö il Basso continuo , perchc V Armoma delle sole voci humane a 
mio giuditio e molto piü delicata della mischiata eon le instrumentali 1 ). 
Die Verquickung beider Elemente blieb denn auch bis in die achtziger 
Jahre des 16. Jahrhunderts die Ausnahme 2 ). 

Die erste Nachricht für eine künstlerische Verwendung der Instru- 
mente im Madrigal liegt für das Jahr 1548 vor, in welchem nachstehendes, 
von Vogel 3 ) verzeichnetes Werk erschien: 

Cimello, Gioventhom | libro primo de Canti ä quatro voci | Sopra 
Madriali (!) c altre Birne eon li \ Komi delle loro authori volgari e eon le 
piü necessarie osservanxe instromcntali e piü convenevoU avvertcnxe | De 
toni accio si possano anckora Sonare \ e Cantare insieme etc. 

1) Vgl. Vogel, Gedruckte weltliche Vokalmusik, I, S. 159. 

2} Ich sehe hier von dem gelegentlichen oder erwünschten Ersatz einer oder meh- 
rerer Stimmen durch Instrumente ab, den das Madrigal und deutsche Lied von jeher 
liebte. Ist doch die Führung einer Stimme nicht selten bo geartet, daß eine in- 
strumentale Ausführung als beabsichtigt erscheint. Man vergleiche beispielsweise 
Sen fl ’s Mir ist ein roth Goldfingerlein in den Publikationen der Gesellschaft für 
Musikforschung, Bd. III. 3) A. a. 0., I, S. 172. 
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Wo es galt, den Festen großer Herren durch Kraft und Glanz des 
Tonstückes ein prächtigeres und feierlicheres Gepräge zu verleihen, ge- 
sellte sich die Instrumentalmusik schon zeitiger den Chören bei. Die 
Vermählung des ersten Großherzogs von Toscana, Cosimo I. Medici, 
mit Eleonora von Toledo wurde 1539 durch ein Ballett im Madrigalstil 
gefeiert, dessen großer Aufwand an chorischen und instrumentalen Mitteln 
der Tragweite des Ereignisses Ausdruck geben sollte. Über andere Ver- 
anstaltungen dieser Art hat Lavoix in dem bereits angezogenen Werke 
ausführlich berichtet. Eine wirklich künstlerische Wirkung beabsichtigten 
sie nicht, und somit haben sie für unsem Gegenstand nur unter dem 
Gesichtspunkt Bedeutung, daß sie dazu beigetragen haben, den Klang- 
sinn der Hörer gegen den einfachen Vokalsatz unempfänglicher zu machen, 
ihn mit dem reicheren Kolorit jener Mischung zu verwöhnen. 

Der venetianische Meister Andrea Gabrioli erstrebt zuerst auf 
diesem Wege eine rein künstlerische Wirkung. Hier zeigte es sich, wie 
die venetianische Kunst geneigt war, durch Steigerung der Mittel in 
farbenprächtigstem Gewände zu erscheinen. Giovanni Gabriel i gab 
die Concerti seines Oheims mit den eignen im Jahre 1587 heraus 1 ). 
Damals hatte sich die orchestrale Accidenz bereits eingebürgert, denn 
der Herausgeber sagt: Haveva esso ridotto a eompita perfetione varij 
bcUissimi Concerti, Üiaioghi e altre Musichc, proportionale ä Voci e Stro- 
menti, cotne hoggidi s'usa nestle principali Chiesc de Principi e nette Aca- 
demie Ittmtri etc. Andrea Gabrieli hatte ja schon 1583 die Psaltni 
Davidici für Menschenstimmen und Instrumente geschrieben 2 ). 

Wie geartet diese orchestrale Benutzung, an welchen Stellen beide 
Elemente zusammentraten, wo sie sich schieden, darüber geben die vene- 
tianischen Altmeister keine Auskunft. Winterfeld beruft sich auf Prae- 
torius’ Syntagma rnusicum, dessen System auf dem Zusammenwirken 
gleichartiger Instrumente, zu Chören vereinigt, beruht. Man baute be- 
kanntlich die Mehrzahl der Instrumente in allen Tonlagen. Seltener 
scheint Praetorius verschiedene Geschlechter vereinigt zu haben. Gleich- 
wohl war ihm der Vorzug dieser Mischung nicht unbekannt, da er be- 
richtet, er habe die siebenstimmige Motette des Jaches de Werth »mit 
zwei Theorben, drei Lauten, zwei Cythern, vier Clavicembeln und Spinetten, 
sieben Violen da gamba, zwei Querflöten, zwei Knaben, einem Altisten 
und einer großen Baß-Geigen ohne Orgel oder Regal musiciren lassen«. 
Wir werden erfahren, daß die chorische Verwendung einer in jedem Fall 
nach dem Charakter des Stückes bestimmten Mischung in Italien bereits 
im 16. Jahrhundert hat weichen müssen. 

Zahlreiche theoretische und praktische Werke desselben Jahrhunderts 

lj Vgl. Vogel, a. a. 0., I, S. 252. 

2; Winterfeld, Gabrieli und sein Zeitalter, II, S. 98. 
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überliefern uns die Gepflogenheit, eine Stimme des mehrstimmigen Satzes, 
den Cantus, zu diminuieren, also die größeren Notenwerte in Passaggien und 
Verzierungen zu zerlegen. Bovicelli 1 ) giebt neben ausführlichen theoreti- 
schen Anweisungen auch ihre Nutzanwendung in einer Keilte weltlicher 
und geistlicher Stücke 5 ). Mit der Aufhebung der Gleichberechtigung der 
Stimmen mußte die kolorierte Stimme zum Träger des Melos, die anderen 
zu Begleitstimmen werden. Der Schritt zur Überlassung der unter- 
geordneten Stimmen an Instrumente lag um so näher, als man ja von 
jeher die eine oder die andere instrumental auszuführen gewohnt war. 
Der Diskant zweier Madrigale zu der Commedia, die gelegentlich der 
Hochzeit von Cosimo Medici und Leonore von Toledo 1539’) in Scene 
ging, wurde gesungen, die anderen Stimmen in dem einen von einem gravi- 
cembnlo con organetti e con varii registri , in dem anderen von einem 
Violone gespielt 4 ). Aber erst für das letzte Jahrzehnt vermag ich die 
Vereinigung mehrerer Instrumente als Begleitung einer führenden Stimme 
nachzuweisen. Von nun an bewegte sich die Zusammensetzung instru- 
mentaler und vokaler Mittel in zwei Richtungen. Einmal verharrte sie 
zunächst noch in der älteren Behandlungsweise, die Stimmen zu ver- 
doppeln, also kolorierend zu wirken; dann aber erhebt sie sich bereits zu 
einer wirklichen Begleitung. 

Durch die Vorrede zu den Intermedii et Concerti | fatti per la Com- 
media rapprescntata in | Firenze \ NeUe Nozze dd Serenissimo | Don 
Ferdinando Medici | e Madama Christiana di iMrena \ Gran Ditcka di 
Toscana des Christofano Malvezzi, gedruckt zu Venedig 1591 5 ), sind 
wir über die Zusammensetzung und Behandlung des instrumentalen 
Körpers unterrichtet. Die orchestrale Kolorierung wollte überall dem 
besoiulem Inhalt des Madrigals gerecht werden. Jedesmal und für jeden 
Gesang wurde der Klangeffekt sorgsam erwogen und bestimmt. Es gab 
noch kein aus bestimmten Instrumenten gefügtes Ensemble, aus dem sich 
für gewisse Ausnahmen Gruppen auslösten, wie die Tonsprache des 
späteren auf dem Streichquartett und Clavicembalo ruhenden Orchesters 
andere Instrumente allein zur Schilderung besonderer Affekte erklingen 
ließ. Nur die Grundlage ist bereits ein Tasten-Instrument. Der Baß 
wurde durchweg von drei Organi di legno ausgeführt, kleinen Orgeln 

1) Bovicelli, Giov. Battista, liegole, Passaggi di Musica, Madrigali c Motetti 
Passeggiati di ... Musico nel Duomo di Milano, in Venelia appr. Oiac. Vincenti 
1594 (Exemplar in Berlin, Bibi, des Gymn. zum grauen Kloster). 

2 Vgl. meinen Aufsatz in den Monatsheften für Muaikgesch. XXIII, 1891; und 
meine »Ital. Gesangsmethode des 17. Jahrli.«, Anhang, S. 20 ff. 

3) Vgl. Vogel, a. a. O., U, S. 382 über Titel und Inhalt des Werkes. 

4j Vgl. auch Kiesowetter, Schicksal und Beschaffenheit des weltlichen Gesanges, 
Musik-Beilage Nr. 88. 

5) Vgl. Vogel, a. a. 0., I, S. 382 ff. 
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mit Flötenstimmen, eine derselben ging in der tieferen Oktave [e mm all’ 
ottava piic bassa). Mit ihnen traten die verschiedensten Instrumente in 
den mannigfaltigsten Kombinationen zusammen. Am schlichtesten ge- 
staltet ist die Begleitung der Einzelstimmen (in zwei Fällen oblag sie 
sogar ganz wie bei den Intermedien von 1539 nur einem Instrument, hier 
dem Chitarrone). Sie bestand aus einem Leato grosso, einer Baßlaute, und 
zwei Chitarroncn, tiefen Lauten-Instrumenten, die als Abart der Theorbe 
vielfach in diesem Sinne Verwendung fanden'). Zuweilen ersetzte eine 
Lira arciviolata, ein tiefes Streichinstrument, einen der Chitarronen*). 
Trotz der ausdrücklichen Versicherung in der Vorrede, die Orgeln hätten 
in allen concerti gespielt, ist nicht anzunehmen, daß sie auch hier mit- 
wirkten. Die genannten Instrumente genügten vollauf. Auch erwähnt 
ihrer die specielle Anführung, welche im neunten Stimmheft steht, nicht. 

Der Begleitung der Einzelstimme am nächsten steht die instrumentale 
Kolorierung der dreistimmigen Tanzlieder, welche die berühmten Sänge- 
rinnen Vittoria Archilei, Lucia und Margherita Caccini sangen, 
tanzten und mit einer spanischen und neapolitanischen Chitarrina sowie 
einem Cembalitio adoruato di sonagli d’argento accompagnierten. Unter 
diesem mit Silberglöckchen geschmückten Cembalino darf man sich eines 
jener kleinen tragbaren Cembali vorstellen, die neben den großen, auf 
Füßen ruhenden in Gebrauch waren. 

In dem vierstimmigen Misero habitator des Gio. Bardi, von vier Solo- 
stimmen gesungen, vereinigten sich vier Posaunen und vier Violen, also 
in jeder Stimme je eines dieser Instrumente, und eine Lira, welche den 
Orgel-Baß verstärkte. Nur hier sind Posaunen angewendet. Das Gedicht 
spricht von den Schrecken der Unterwelt: Misero habitator del cielo 
Arerno — Giü nel dolente regno — Nult altro sccnderä ck’inridia c sdegno de. 
Die symbolische Beziehung des Posaunenklanges zu ernster Feierlichkeit 
war bereits lebendig. Sie besteht auch im 17. Jahrhundert fort, und 
Monte verdi, Cavalli und Cesti nehmen Zinken und Posaunen, wo 
sie uns in die Unterwelt einführen. 

In dem fünfstimmigen E noi con questa traten zu den Stimmen ein- 
mal die oben für die Begleitung der Einzelstimme genannten Lauten und 
Chitarronen, dann eine Baß- und Tenor-Viola, beide a braccio gespielt, 
da das tiefste Streichinstrument als sotto Basso di Viola figuriert, endlich 
ein jnccolo, vielleicht eine Flöte, die mit dem Cantus ging, und eine 
Harfe. 

Die Besetzung der anderen Madrigale ähnelt den geschilderten. Sie 

1) Vgl. Fleischer, Führer durch die Sammlung alter Musik-Instrumente, Berlin 
1892. S. G2 ff. 

2; Vgl. Fleischer, a. a. O., S. 79 und Kühlmaun, Geschichte der Bogeniustru- 
mente, S. 248 ff. 
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wurde aber jedesmal, wenn auch leicht, modificiert. So wird für das erste 
Iutcrmcdium der sonst nicht gewünschte tiefste Baß ( sotto Basso), eine 
Gambe in Violenform, verlangt und für das dritte zwölfstimmige Inter- 
medium Combattimento di ApolUne col serpente des Luca Maren zio '): 
Harfen, Lauten, Liren, Baß -Violen, Baß -Tromben, Zinken und ein 
Violino. Die Violine findet sonst nur in den Sinfonien Verwendung. 
Hier trat der gesamte Apparat in Wirksamkeit. So war die dem ersten 
Madrigal angefUgte Sinfonia folgendermaßen besetzt : 6 Lauten, und zwar 
3 große und 3 kleinere, eine Baß- und 3 Tenor-Violen, 4 Posaunen, 1 Zinken 
( Cornctto ), 1 Salterio *), 1 Cetera (Zither), 1 Mandola und 1 ganz hohe Viola 
( Sopranino di Viola). 

Das begleitende, die Stimmen stützende Orchester bestand aus folgen- 
den Instrumenten: 

1) Akkord-Instrumente: 3 Organi di legno, 1 organo di pivetti(?) 

2) Saiten-Instrumente: Chitarrone, spanische und neapolitanische 
Chitarrina, kleiner Chitarrone, Cembalino, Diskant-, Tenor-, Baß- 
Viola da braccio, Viola da gamba [sotto Basso di Viola), Lira, 
die beiden in Italien gebräuchlichen Formen als Lira arciviolata, 
große Laute und als kleine Iura 3 4 ), endlich Lauten und Harfen. 

3) Blas-Instrumente: Trombonen in verschiedenen Größen und 
ein Piccolo (hohe Schnabelflötej . 

Im vollen Orchester der Sinfonien traten zu den Saiten-Instrumenten : 
Guitarren, eine Violine, eine Viola bas tarda 1 2 ), Salterio, Zither, Mandola, 
zu den Blas-Instrumenten: Zinken und eine Querflöte ( Traversa ). 

Nicht minder reich gestaltet ist die Kombination, die Hercole Bot- 
trigari 5 ) mittcilt: un Clavicembalo grandc, e um Spinctta gründe, 
tre Laati di varie forme, un grau’ quantitü di Viole, e un’ altra di trom- 
l)oni, due Cornetti, un diritto e uno torto, due Ilibeehim, e aliquanti 
flauti grossi , diritli e traversi, una Arpa doppia e um lira. Der Ri- 
bechino ist in der Form sowohl von der Viola als der Poche unter- 
schieden 6 ). Ursprünglich ein tiefes Saiten-Instrument, entwickelt es sich 
erst später zum Diskant 7 ). 

Die Symptome der nahenden Umgestaltung sind es, die Malvezzis 
Intermedien bedeutungsvoll erscheinen lassen. Man ist des Madrigal- 

1) Text von Rinuccini. 

2) Nach Fleischer, a. a. 0., S. 44, ein hackebrctt-artiges Instrument. 

3) Vgl. Riihlmann, a. a. 0., S. 248 ff. 

4) Vgl. Riihlmann, a. a. 0., S. 281; dort findet sich auch Praetorius’ Beschrei- 
bung des Instruments. 

5) H. Bottrigari, II Desülerio, uvero di concerti di rarij Strömend musicali dia- 
logo di Alemanno BenMi , nella ristampa del Bl. Sig. Caralierc H. B. etc. Venetia 1594 

iristampa in Bologna ■ 

6, Vgl. Fleischer, a. a. 0., S. 7G. 7 Vgl. Riihlmann, a. a. 0., S. 39 ff. 
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Gesanges a capella überdrüssig, man sucht ihn mit den reichsten instru- 
mentalen Klangwirkungen aufzufärben. Auch über die Begleitung der Ein- 
zelstimme mit dem Cliitarrone oder der Laute sucht man hinaus zu ko mm en 
und verteilt die Mittel- und Baßstimmen an eine Mehrzahl von In- 
strumenten. So stellt sich das Madrigal a voce sola zum ersten Mal 
zum Wettbewerb mit der älteren Kunst, und zwar mit den berühmtesten 
Vertretern Peri und Cavalieri neben Antonio Archilei und Christo- 
fano Malvezzi. Noch erscheint freilich die Oberstimme mehr als das 
Resultat der gesamten Harmoniefolge. In der Partitur erweist sie sich 
noch als integrierender, gleichwertiger Teil des Stimmgefüges. Aber 
um sie von den anderen zu emancipieren, sie glänzender und selbständiger 
zu gestalten, wird sie diminuiert, in Passaggien und Verzierungen aufgelöst 
und gesondert im Stimmheft des Cantus aufgeschrieben. Die Bemerkung 
Malvezzis: Questo Madrigale ( Godi turba mortal ) fu cantato da Hono- 
frio Gualfreducci » vagamente « sopra un chitarrone deutet bereits auf 
jene Freiheit der Ausführung, auf welche die Meister des stilo nuovo so 
großes Gewicht legen. Die Madrigale Godi coppia reale und Dalle piü 
alte sfere ') teile ich im Anhang 0 I A und B mit. 

Noch dasselbe Jahrzehnt sieht den Ausbau dieser Neuerung. Der 
Basso continuo ersetzt die. Notierung realer Stimmen, der Cantus wird freier, 
unabhängiger gestaltet, immer mehr der Eigenschaft eines Gliedes eines 
aus gleichberechtigten Stimmen zusammengesetzten Satzes entkleidet, die 
schwerfälligen, schwer sanglichen Passaggien, die ihm bisher nur scheinbar 
das Ansehen der Führung gaben, durch einfachere, melodisch gestaltete 
Tonformeln ersetzt, die dem Gehalt des Gedichtes näher zu kommen 
strebten. So waren auch dem Instrumentenspiel neue Balmen gewiesen. 
Mit dem Einzelgesang entsteht die orchestrale Begleitung zu gleicher 
Zeit. Zum ersten Mal tritt neben der rein koloristischen Aufgabe die- 
jenige einer begleitenden, die Gesangsstimme stützenden. Das musi- 
kalische Drama, auf diese unzulänglichen Mittel gestützt, übernimmt 
beide Arten des Instrumentenspiels, das lediglich koloristische im Chor- 
satz, das selbständig begleitende im Sologesang. 


Mit der Inauguration des musikdramatischen Lebens sollte sich die 
orchestrale Behandlung des begleitenden Instrumentalkörpers von der 

1) Ohne die kolorierte Stimme abgedruckt bei Kiesewetter, a. a. 0. Nach dem 
Ritomell finden sich folgende Worte: Questo madrigale catdb sola Vittoria, nioglie 
d’Antonio Archilei, che gratissimi serro/ut ü Serenissimo Gran Duca sonando 
Ella uno Leuto grosso accompagnato da due Chüarroni, sonati uno dal detto stio ma- 
rito c Fallro da Antonio Naldi anehe csso servilere stipendiato della medesima Al- 
texxa e gareggib, la dolcexxa dcl suono c del eanto con la vaghexxa della Mitsica , laquale 
b di Antonio Archilei. 
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begleiteten Kammermusik und Kirchenmusik nur sehr allmählich loslösen. 
Die ersten Versuche des stüo rapprcsentatim fußen noch auf den Er- 
fahrungen, die man mit der Kolorierung des a capella-Gesanges und der 
Umschmelzung des mehrstimmigen Madrigals in ein begleitetes Gesangs- 
stück gesammelt hatte. Erst Monteverdis Orfeo bedeutet ein ziel- 
bewußtes Hinausgehen über sie. Die Lektüre der die ersten dramatischen 
Versuche begleitenden Vorreden läßt unschwer erkennen, daß die vor- 
nehmste Bemühung auf die Ausarbeitung und Ausführung des gesanglich- 
deklamatorischen Teiles und auf die scenische Wiedergabe in weit 
höherem Grade gerichtet war, als auf die klanglich-instrumentale Ge- 
staltung. Wesentliche Hindernisse bereitet der Forschung in dieser 
Hinsicht die gerade in jene Zeit fallende Einführung des Basso continuo, 
die eine unvollständige auf die Gesangsstimme und die meist unbezifferten 
Bässe beschränkte Niederschrift zur Folge hatte. Wie die Commedia 
delT arte den Berufs-Schauspielern nur ein Scenarium gab, das auszufüllen 
ihre besondere Kunst vorstellte, so beschränkte sich der Opemkomponist 
auf jene gekürzte, stenographische Notierung, für deren Ergänzung er auf 
die im Improvisieren geschulten Sänger und Spieler rechnen konnte 1 ). 
Nur die Singstimme wurde bis auf gewisse Zuthaten ausgeschrieben, 
jedenfalls bot sie dem geübten Sänger hinreichenden Anhalt zu einer 
stilgerechten Behandlung. Die Begleitung dagegen wird auf ein System 
zusammengezogen und nur bei den Kadenzen durch übergesetzte Zahlen 
harmonisch erläutert. Wir wissen aus Caccinis Nuove musiche, aus 
Cavalieris Rappresentaxioue di anima e di corpo, aus Peris Euridiee, 
endlich aus Agazzaris Del sonare sopra'l Basso con tutti li strumenti 
e de l uso loro nel coticerto, Venctia 1008 , daß der Continuo sich durch 
Hinzufügung von Mittelstimmen zu einer fortlaufenden harmonischen 
Grundlage zu erweitern hatte, auch dort, wo Zahlen eine Vervollständigung 
nicht andeuten. Die mitgeteilten Madrigale dürften auch für die Zeit 
nach der Reform lehren, wie die Behandlung des Satzes erfolgte. 

Winterfeld schloß aus der rhythmisch freien Behandlung des 
deklamatorischen Gesanges, auf die überall Gewicht gelegt wird, daß die 
Ausführung des Continuo lediglich einem Akkord-Instrument oblag. Diese 
Ansicht ist durch neuere Arbeiten widerlegt. Einmal gesellten sich dem 
Akkord-Instrument Theorben, Lauten auch Gamben hinzu, an vielen 
Stellen gestaltete sich sogar die schlichte akkordische Begleitung zu einem 
künstlichen Gewebe, das von einer Reihe von Instrumenten auf Grundlage 
einer für die Aufführung besonders gefertigten Intavolatur ausgeführt 
wurde. Ich darf mich hier mit einem Hinweis auf meinen Aufsatz »die In- 

1) Vgl. meine »Italienische Gesangsraethodc des 17. Jahrhunderts«, 8. 107 ff. sowie 
Fr. Chrysauder, Lodovico Zacconi, in der Vierteljnhrsschrift fiir Musikw., 1892, 
S. 371 ff. und Seiffert-Fleiacher, Geschichte der Klaviermusik, S. 29. 

Goldschmidt, Geschieht« d. ital. Oper. 9 
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stnunentalbegleitung der italienischen Musikdramen im 17. Jahrhundert« *), 
begnügen. Die Veränderungen und Diminutionen, welche die Spieler, 
gleichwie die Sänger, reichlich anbrachten, konnten nur auf Grund einer 
jedem Spieler vorliegenden, den Baß mit umfassenden Stimme gewagt 
werden. Nur in diesem Rahmen bewegte sich die Phantasie des Aus- 
führenden frei. 

Meine dort ausführlich begründete Ansicht hat durch die Auffindung 
der Instrumenten-Stimmen zu einigen Opern der zweiten Hälfte des 
Jahrhunderts ihre Bestätigung gefunden. In der Bibliothek Barberini 
zu Rom fand ich Partitur und Stimmen folgender Opern im Manuskript: 

1) Commedia in musica, intitolata: Ficlalba cd Oreste (Sign. XLVII 

101 ). 

2) Irene e Floro, Commedia, con instrumenti (Sign. XLVH 84/88). 

3) Commedia in musica intitolata: Dorinda e Silvio, a cui sono unite 
le parti instrumcntali (Sig. XLVH 96/97). 

4) Commedia Dalla PadeUa aUn Bragia . . . delle Nozze della Signora 
Constanza Barberini con il Duca di S. Marco . . . 168 . . . Poesia 
del Signor Abbate Contin'i, Musica del Signor Angclo Olivieri. 

Die Autoren von 1 — 3 sind unbekannt, über Contini und Angelo Olivieri 
konnte ich Zuverlässiges nicht ermitteln. Ftitis kennt nur Giuseppe 
Olivieri und seinen Nachfolger am Lateran Antonio Olivieri. Der Partitur, 
welche den Continuo sowie die vokalen und instrumentalen Stimmen ent- 
hält, liegt nun bei: der Concertino, die Stimme des Akkord-Instrumentes, 
des Claviccmbalo. Er umfaßt neben dem Continuo die anderen Stimmen 
nur in so w r eit, als das zur Ausgestaltung der Begleitung notwendig 
war. Wenn beispielsweise zwei Violinen und eine Tromba konzertieren, 
so fehlt die letztere. Auch die Gesangsstimme ist zuweilen nur im Ein- 
satz nach dem Ritomell durch das erste Textwort angedeutet. Von den 
einzelnen Instrumenten-Stimmen fand ich nur diejenigen der Streicher, 
nämlich der Violinen, der Viola, und des Baß-Violone, der stets mit dem 
Continuo geht. Für unsern Gegenstand nun ist von Bedeutung, daß diese 
Stimmen sämtlich, natürlich mit Ausnahme derjenigen des Baß-Violone, 
den Continuo mit anführen. Sie enthalten also zwei Systeme. Die 
Erklärung ist oben gegeben worden; um den Spielern die Freiheit des 
Diminuierens zu wahren, mußte ihnen die harmonische Folge durch den 
Baß gegeben sein. Ohne ihn wären sie an die peinliche Wiedergabe 
des Niedergeschriebenen gebunden gewesen. Der Schluß auf die musi- 
kalische Inscenierung der älteren Opern ist nicht von der Hand zu weisen. 
Der Tonsetzer schrieb die Partitur nur gerade so weit nieder, daß der 
Zusammenhang und der Verlauf des Ganzen zu übersehen war, also ohne 

1) Monatshefte für Musikgeschichte, 1895. 
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die Bässe zu beziffern und die Beteiligung des Orchesters zu detaillieren. 
Selbst Monteverdi giebt zwar im Orfeo an, welche Instrumente in 
Thätigkeit treten, ohne ihnen aber durchweg eigene Systeme anzuweisen. 
Nur vereinzelt im Ballo dette ingrate und im Combattimento di TancrecU 
e Clorinda erhalten die vier Streich-Instrumente eigene Systeme. Für 
den Orfeo geschah mithin die Verteilung der Instrumenten-Stimmen noch 
ganz wie bei Caccini’s und Peri’s Opern, nämlich durch Herstellung einer 
Intavolatur, aus der die einzelnen Stimmen ausgefertigt wurden. Agaz- 
zari erzählt uns, warum die Meister ihre Partituren nicht in der Form 
ihrer Ausführung niederschrieben. Sie scheuten die große Mühe und 
bedachten die größere Kostspieligkeit des Druckes einer vollständigen 
Partitur'). Nachdem wir diese Grundlagen gewonnen, können wir an die 
Betrachtung der orchestralen Entwickelung herantreten. 

Die vorzüglichsten Quellen bieten uns die Vorreden der ersten ge- 
druckten Opern. Nur Caccini läßt uns hier im Stich, so ausführlich er 
sich über die anderen Faktoren seiner neuen Kunst ausläßt. Ein voll- 
ständiges Bild geben uns aber selbst die Mitteilsameren nicht, weder 
Peri in der Vorrede zur Euridice noch Giudotti in der von ihm be- 
sorgten Ausgabe der Rappresentazione di atiirna e di eorpo des Cavaliere. 
Wir sind auf folgende Thatsachen beschränkt: Das Orchester nahm nach 
Giudotti anfangs seine Aufstellung hinter dem Vorhang der Scene ( dietro 
le tele detta scena 5 ). Seine Stärke sei bedingt durch die Größe des Saales, 
also von Fall zu Fall zu bestimmen. Die Zusammensetzung, die klang- 
liche Mischung richte sich all' effetto del recitante. Das Akkord-Instrument 
bildet auch hier die Grundlage, also das Clavicembalo alternierend mit 
der Orgel. Mit ihnen gehen andere Instrumente mannigfache Kombina- 
tionen ein, mit dem Clavicembalo die Lira doppia, der Chitarrone oder 
Tiorbe (sic!), ganz wie in der Begleitung des von einer Stimme gesungenen 
Madrigals, mit dem Organo soare (wohl gleichbedeutend mit Organo di 
legno ) zwei Flöten, » flauti orero due tibie all’ antica ehe noi ehiaminino 
Sordelline“. Tritt in der Rappresentaxione das »Vergnügen« mit zwei 
Genossinnen auf, so spielen sie wie die drei berühmten Sängerinnen bei 
der Medicäischen Hochzeit des Jahres 1591 einen Chitarrone, eine Chitar- 
rina alla Spagnuola, und ein » Cimballetto con sonagline alla Spagmiola . « 
Unter dem zuletzt genannten Instrumente dürfte eine Abart jener in 
zahlreichen Formen verbreiteten Portativ-Cembali gemeint sein 3 ). 

In den Sinfonien und Ritomellen sollten die genannten Instrumente 

1) Ähnlich Ottavio Durante in den Arie derote von 1608: Harendo havuto 
mira aUa facililä conic anche alla sminuire in parle la fatiga delf intagliatore etc. 

2) Vgl. Vogel, a. a. 0., I, S. 151. 

3) Vgl. Carl Kr ehe, Die besaiteten Klavierinstrumente bis zum Anfang des 
17. Jahrhunderts, in Vierteljahrsschr. f. Musikw., 1892, S. 103. 
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zusammen erklingen, und, um den Glanz der höchsten Stimme zu erhöhen, 
noch eine Violine (nicht Diskant-Viola!) mitspielen. Peris Aufzählung 
der in der Euridice verwendeten Instrumente ist nicht vollständig, wie 
Ambros 1 ) irrtümlich behauptet. Er hebt nur das Gravicembalo, die 
Lira grande, und die große Laute als besonders tliätig hervor. Daß 
auch Flöten mitspielten, ergieht sich aus dem in der Vorrede erwähnten 
»Triflauto*, einem Phantasie-Instrument. In Wirklichkeit bliesen drei 
Diskant-Flöten, für welche die Partitur an dieser Stelle drei Systeme 
aufweist 2 ). 

Wenn die Historie Monte verdi als den großen Organisator des 
Orchesters zu nennen und seinen Orfeo als den Ausgangspunkt einer 
neuen Entwicklung hinzustellen behebt 3 ), so ist das nur bedingt zuzu- 
geben. Die Behandlung des Orchesters in dieser Oper ist das Experiment 
eines genialen, nach neuen Ausdrucksmitteln ausschauenden Geistes und 
doch gleichzeitig die letzte, groß gedachte Entfaltung des alten Instru- 
mentenspiels, der Abschluß und Gipfelpunkt der älteren Entwicklungs- 
Phase, nicht aber der Ausgang zu einer neuen Gestaltung. Denn Monte- 
verdi hat in seinen späteren Werken, soweit sie uns erhalten sind, nie 
wieder auf die hier vorherrschende Form der Instrumentation zurück- 
gegriffen. Vielmehr besteht sein Verdienst in der Vereinfachung der 
Zusammensetzung, in der Entfernung der im Zusammenklange für un- 
brauchbar erkannten älteren Instrumente, in der Einführung der in der 
Viohnform gebauten Gattung der Streichinstrumente als Ersatz für die 
Violen, endlich in der Vervollkommnung des Satzes in musikalisch-tech- 
nischer Hinsicht als einer Kombination von vier realen Stimmen. Er hat 
sich somit wirklich das größte Verdienst um die Entfaltung des orchestralen 
Orchesterspiels erworben. Nicht der O-rfeo aber ist es, in dem er neue 
Bahnen betrat — hier schloß er endgültig mit der älteren Kunst ab — , son- 
dern seine kleineren Werke, der Batto delle ingrate und der Combattimento 
di Tamredi e Clorinda bezeichnen den Wendepunkt seines Schaffens. 

Die instrumentalen Mittel des Orfeo sind im wesentlichen keine an- 
deren, als diejenigen, denen wir bereits begegnet sind. Nur sind sie, weil 
dem musikhebenden Herzog Vincenz von Mantua, an dessen Hofe er 
1607 zur Aufführung gelangte, die reichsten Mittel zur Verfügung standen, 
gesteigerte und vereinigen wohl alle Kombinationen, denen wir bisher be- 
gegnet sind. Der Orfeo gewährt uns wie kein anderes Werk der Zeit 
einen Einblick in die Behandlung des Orchesters, einmal weil hier die 
sonst wohl gebotene Rücksicht auf beschränkte Mittel hinweg fiel, dann 

1) Geschichte der Musik IV, S. 272. 

2} Peris Euridice ist in einem sehr mittelmäßigen Neudruck erschienen: Edi- 
zione Privilegiata G. G. Guidi, Firenze 1863. 

3) Winterfeld, Gabrieli und sein Zeitalter, II, S. 111. 

i 
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aber weil diese Partitur im Gegensatz zu den übrigen ihrer Zeit in der 
Bestimmung des Zusammenklanges genauer ist. Dem größten Teil der 
auf dem zweiten Blatt aufgezählten Instrumente sind wir bereits be- 
gegnet. Als Akkord -Instrumente sind zwei > Graricembani* (soviel als 
Clavicembali), zwei Organi di legno, sowie ein Regal (in der Partitur 
selbst ist von » Regali* die Rede), eine kleine Orgel mit Zungenstimmen, be- 
nutzt. Als bassierende Instrumente unterstützen den Continuo: zwei 
Contrabassi di, Viola, zweifellos Kontrabässe in unserem Sinne, also in 
Violinform gebaut, wie sie damals in Italien gebräuchlich waren, drei 
Baßgamben, also Viola-Bäße in der alten Gambenform, endlich zwei 
Chitarronen. Die Teorba fehlt in diesem Chor. Das Streicher-Ensemble 
setzt sich zusammen neben den genannten Baß-Instrumenten aus zwei 
Violini aUa Francese und 10 Viole da braxxo (sic!). Rühlmann 1 ) ver- 
mutet, daß mit Violini alla Francese Pochen, Pocchetten gemeint seien, 
nicht Violinen, an die man denken könnte. Hätte er die Partitur ge- 
nauer eingesehen, so hätte er die Bestätigung seiner Vermutung darin 
gefunden, daß an mehreren Stellen Violini ordinarij, deren das Ver- 
zeichnis nicht gedenkt, gefordert werden 2 ), offenbar in beabsichtigtem 
Gegensätze zu den kurz vorher vorgeschriebenen Violini piccoli alla Fran- 
cese. Das Verzeichnis ist also auch hier unvollständig. 

Die Verwendung von Violinen neben Pocchetten ist sicher. Die 
10 Viole da brazzo stellen ein in sich vollständiges Quartett dar: 
Diskant-, Alt-, beziehungsweise Tenor- und Baß-Violen da braccio. Die 
Diskant-Violen gingen zuweilen unison mit den Violinen, doch erhalten 
sie auch selbständige Systeme, gleichwie die Baß-Viola da braccio vom 
Continuo und dem Baß-Violone, beziehungsweise der Baß-Gambe 3 ) vielfach 
getrennt geführt ist. Wir dürfen uns die Behandlung des Streichkörpers 
derjenigen im Hallo deUe ingrate des Jahres 1607 analog denken. 
Dort werden fünf Armgeigen neben dem Clavicembalo und dem Chitar- 
rone gewünscht, nach Bedürfnis seien sie zu verdoppeln. [Li quali stru- 
menti si raddopiano secoiulo ü bisogno dclla grandexxa del loco, in cui si 
devisi rappresentare.) Die gedruckten Stimmbücher zu den Madrigali 
guerrieri et amorosi, welche den Combattimento di Tancredi e CUrrimla 
enthalten — das Stück wurde 1624 in Venedig im Hause des Girolamo 
Mocenigo erstmalig aufgeführt 4 ) — weisen fünf Instrumenten-Stimmen 
auf. Die Diskant-Viola beziehungsweise die Violine ist im C-Schlüssel 
der ersten Linie, die Alt- Viola in demjenigen der dritten, die Tenor- 
Viola in demjenigen der vierten Linie, die Baß- Viola im F-Schlüssel 

1) Geschickte der Bogeninstrumente, 8. 65. 

2) Vgl. Akt II auf 8. 252 der Ausgabe der Gesellschaft für Musikforschung. 

3) Vgl. über diese tiefste Armgeige Rühlmann, a. a. 0., 8. 246. 

4) Vgl. Vogel, Claudio Monteverdi, Vierteljahrssehr. f. Musikw., 1887, S. 379. 
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notiert. Unter dieser Baß-Viola ist eine Armgeige zu verstehen (denn 
es ist in der Vorrede ausdrücklich von Violen da braccio die Rede), also 
ein Instrument, das tiefer reichte als die Alt- beziehungsweise Tenor- 
Viola. Auch im Orfeo ist dieses Instrument von der Kniegeige unter- 
schieden. In dem Ritornell des II. Aktes, das dem Duett des Hirten 
In questo prato vorangeht, ferner in der Arie des Orfeo im III. Akt 1 * ) ist 
ausdrücklich ein Basso di Viola da braccio vorgeschrieben. Der Um- 
fang ist 0 — d 1 . An andern Stellen, wie im III. Akt bei dem Gesang 
Sol tu, nobile Deo, und in der Sinfonie vor dem Gesang des Orfeo Ei 
dorme J ) soll dagegen ein Contrabasso di Viola da gamba spielen. Der 
Chor der Armgeigen vertritt also alle Stimmgattungen. Die Diskant- 
Viola, welche bald fast ganz von ihrer siegreichen Nebenbuhlerin, der 
Violine, verdrängt werden sollte, bleibt im Orfeo noch neben ihr tliätig. 
Sie wird bald im C-Schlüssel der ersten Linie, bald im C-Schlüssel der 
zweiten Linie notiert. 

Der Chor der Bläser besteht aus zwei Gruppen, dem Clarino, drei 
Tromben, sowie vier Tromboni und dem Zinken ( Cornetto ) einerseits, den 
Flöten andrerseits. Der Begriff des Clarino als einer hohen Trompete 
ist bekannt. Die anderen Trompeten verfügten über eine Dämpfungs- 
Vorrichtung [Trombe sordine). Sie sind in C notiert und standen in 
diesem Ton. Wollte man sie dämpfen, so mußte um einen Ton höher, also in 
I), intoniert werden. Eichborn 3 ) giebt D als Haupt Stimmung an und 
beruft sich auf Praetorius, der berichtet: » vor wenigen Jahren hat man 
sie .... in der Mensur verlängert, oder aber Krummbügel darauf ge- 
stecket, daß sie ihren Baß um einen Ton tiefer in Modum hypojonicum 
gestimmt.« Die Einführung der C-Trompete liegt demnach doch weiter 
zurück, als Praetorius annimmt. Die Trompeten treten auf als Quinta 
in der Principalstimme, dem Alto e Basso (Praetorius nennt sie »Alter 
Baß«) und dem Vidgano, der die Quint zum Baß angiebt 4 5 * ). 

Die Cornetti und Tromboni mögen den damals üblichen Fonnen ent- 
sprochen haben 3 '. Zwei Arten von Diskant-Flöten scheinen angewendet 
worden zu sein. Das Verzeichnis erwähnt nur: un Flautino aüa rigesima 
seconda; im II. Akt 8 ), in dem Ritornell des Gesanges Qid le Nape sind 
aber due, Flautini vorgeschrieben. Die Bezeichnung alla rigesima seconda 
ist der Nomenklatur der Orgel entnommen 7 ) und bedeutet: zwei und 
zwanzig Töne über dem c des Principal (8 Fuß). Der tiefste Ton dieser 


I) Vgl. S. 154 bez. S. 188 der genannten Publikation. 2) Ebenda S. 190 und 193. 

3) Die Trompete in alter und neuer Zeit, Leipzig 1881. 

4) Vgl. Monatshefte f. Musikgesch., 1878, S. 51 und Ernst Eut ing, Zur Geschichte 

der Blasinstrumente im 16. und 17. Jahrhundert, Dissertation, Berlin 1899. 

5) Vgl. Euting, a. a. 0., S. 32 und 42. 6; A. a. 0., S. 155. 

7) Die Erklärung verdanke ich Herrn Dr. Kopfermann zu Berlin. 
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Langflöte ist also c 3 . Offenbar handelt es sich um eine der höchsten 
Arten der Langflöten, die nach Praetorius in acht Formen gebaut 
wurden '). Dagegen sind die Flautini der erwähnten Scene tieferen Um- 
fangs, ihre Grundtöne sind c 1 beziehungsweise f x . Doch scheint es mir 
nicht ausgeschlossen, daß die Notierung eine Oktave tiefer steht, als sie 
klangen. Das Diminutiv Flautini deutet doch auf eine höhere Gattung. 

Nur in einigen Sinfonien und Zur Verstärkung einiger Chöre treten 
diese Instrumente in vollen Zusammenklang. Ausdrücklich gefordert ist 
die Beteiligung aller Spieler nur für den festlichen Chor des I. Aktes: 
Vieni , Imeneo 2 ). Docli dürfen wir sie auch für jene Sinfonien an- 
nehmen, die auf sieben Systemen notiert sind. Aus diesem concerto 
grosso lösen sich nun in großer Mannigfaltigkeit zusammengestellte In- 
strumental-Kombinationen aus. Bemerkenswert ist zunächst, daß schon 
hier, wie mehrfach in den groß angelegten Opera der Folgezeit, bei- 
spielsweise in Landis Santo Alessio (1634), Nebenorchester wirkten. Jenes 
oben erwähnte Flötenspiel im II. Akt, gestützt durch zwei Chitarronen 
und ein Clavieembalo, ging von Spielern aus, die hinter der Scene standen. 

Verfolgen wir nun, in welchem Sinn Monteverdi diese Mittel der 
dramatischen Situation dienstbar machte. Von der Einleitungs-Toccata, 
die bestimmt war, in feierlicher Form auf den Beginn der Handlung hin- 
zuweisen, war die Rede. Sie verharrt auf dem Grundton C. Obgleich 
es heißt: Toccata che si mono avanti il lerar de la tela tre rolte con tutti 
li stromenti , kann ich nicht annehmen, daß noch andere spielten als die 
über den Systemen ausdrücklich genannten, nämlich der Clarino und 
drei Trompeten neben den Akkord-Instrumenten. Die Satzweise ist aus- 
schließlich ihnen angepaßt. Nun folgt ein Ritomello, den Prolog er- 
öffnend und später bescliließend, ohne Angabe der ausführenden In- 
strumente, aber, nach der Struktur zu schließen, für die Violinen und 
den Violen-Clior bestimmt. Für die Begleitung des Gesanges im Prologo 
und in der ersten Scene des Hirten, welcher die Freunde auffordert, den 
Hochzeitstag des Orfeo festlich zu begehen, genügte das Clavieembalo und 
ein Baß-Violone. In dem nun folgenden Chor: Vieni, Imeneo ist der 
volle Glanz aller Instrumente entfaltet, die in der überkommenen Manier, 
jedes seinem Umfange gemäß, mit den fünf Vokalstimmen gingen. Ähnlich 
behandelt ist der nächste Chor: Lasdate i monti, der die pastorale 
Grundstimmung entzückend durchklingen läßt. Fünf Violen aller Lagen, 
drei Chitarronen, zwei Clavicembali , eine Arpa doppia, ein Kontrabaß 
und die Flöte alla vigesima seconda verdoppeln die fünf vokalen Stimmen. 
In dem anschließenden Ritornell kommen sie selbständig zu Wort. Die 
Harfe griff hier wohl nur die Hauptakkorde im Arpeggio. Wie Monte- 
verdi das Instrument konzertierend verwendet, sehen wir später. 

1) Vgl. Euting, a. a. 0., S. 16. 2 } A. a, 0., S. 130. 
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Den Chor darf man sich vokal nicht allzu stark besetzt vorstellen. 
Wollten die Flöte und die -wenigen Streichinstrumente durchdringen, so 
darf man in jeder Stimme nicht mehr als etwa fünf Sänger vermuten. 
Die Zahl der am Medicäischen Hofe zu Anfang des 17. Jahrhunderts 
beschäftigten Instrumentisten und Sänger betrug nach Caccinis Bericht 
in den Nuove Musicfie 75 Personen, war also eine für die damalige Zeit 
ungewöhnlich große 1 ). Nehmen wir für das Ensemble in Mantua die 
gleiche Zahl an — sie dürfte kaum wesentlich höher gewesen sein — 
und ziehen wir für die Orchester-Besetzung 35 Personen ab, so bleiben 
für den Chor 40 Sänger und Sängerinnen, zehn für jede Stimmengattung. 
Unser Chor verlangt geteilte Soprane, so daß für jeden Part fünf Sopran- 
Sängerinnen blieben. Wollte man den tieferen Stimmen nicht das Über- 
gewicht geben, so konnte man sie auch mit höchstens je fünf Sängern 
besetzen. Diese Erwägungen sprechen überzeugend für eine Besetzung 
mit je fünf Choristen. Damit aber ist ein ähnliches Gleichgewicht der 
vokalen und instrumentalen Faktoren nachgewiesen, wie wir es in Handels 
Chorwerken wiederfinden. 

Wir wenden uns sogleich dem zweiten Akt zu, der in erster Linie 
durch die eigenartige Behandlung der Scene fesselt, in der eine Botin 
den Tod der Euridice verkündet. Zunächst herrscht noch die fröhliche 
Stimmung der Hirten, die Freude an ihrem Naturlehen, in den instru- 
mentalen Zwischenspielen meisterlich illustriert. Eine Botin, Silvia, die 
Gespielin der Euridice, erscheint. Ahi, caso acerbo, ruft sie klagend, ahi 
cid ararol Furchtbare Dinge muß sie zu künden haben. Das Orgel- 
werk und der Chitarrone setzen, nach dem Abschluß des Vorangegangenen 
in C-dur, mystisch mit dem Sextakkord auf ein ein und spielen, solange 
sie klagend berichtet. Winterfeld 2 ) hat bereits betont, wie erschütternd 
dieser Klangefiekt gewirkt haben muß. Wenn nun einer der Hirten 
fragt, warum sie jammere, schweigt die Orgel, und Clavicembalo, Chitar- 
rone und eine Viola da braccio begleiten. Leider werden für die nun 
folgende Offenbarung des schrecklichen Geschehnisses instrumentale Hin- 
weise schmerzlich vermißt. Indessen darf man annehmen, daß die Orgel 
nicht ständig wirkte, vielleicht nur die Schmerzensrufe des Orfeo ( Ohime , 
che odo ?) begleitete. Denn wenn Orfeo nach beendetem Bericht nun den 
rührenden Klagegesang anstimmt: Tu sei morta, min vita, steht wiederum 
die Vorschrift: Organe di legno e Chitarrone. Wären sie bisher unaus- 
gesetzt in Thätigkeit geblieben, so hätte dieser erneuerte Hinweis keinen 
Sinn. 

Wenn die Klagen der Hirten verstummt sind, und die Ritomelle den 


1 Vgl. Vogel, Marco da Gagliano in Vierteljahrschr. f. Musikw., 1889, S. 421. 

2) A. a. 0., II, S. 46. 
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zweiten Akt beschlossen haben, befinden wir uns in der Unterwelt. 
Violen und Orgel sollen nun schweigen, Zinken, Posaunen und ein Regal 
eintreten. Unter feierlichen Dreiklangsfolgen öffnen sich* uns die Pforten 
der Unterwelt, in die Orfeo eingedrungen ist. Nicht mit stürmischem 
Verlangen vermag er zu wirken, nicht mit der Schilderung seines Un- 
glücks, für das er hier in den grausigen Wohnsitzen der Verdammten auf 
Verständnis nicht rechnen kann. Die Kunst des Gesanges, der Reiz der 
Stimme ist es, durch die er Macht über sie gewinnen muß. So ist hier 
die überreiche, mit Koloraturen jeder Form geschmückte Arie des Orfeo 
ebenso am Platze, wie an der gleichen Stelle die rührende Klage des 
Helden in Gluck’s gleichnamiger Oper. Auch die reichsten instrumen- 
talen Mittel entfaltet Monteverdi. Die weichen Klänge des Organo di 
legno und der Chitarrone begleiten, zwei Violinen konzertieren. Bisher 
waren die Violinen nur neben den Violen hervorgetreten. Hier sollen 
sie durch ihren volleren und doch beweglicheren, gesangreichen Ton 
wirken. Monteverdi erkennt also die Vorzüge dieses erst in die Kunst 
eingetretenen Instruments, das bald die Diskant-Viola ganz verdrängen 
oder doch wenigstens auf einen sehr bescheidenen Platz stellen sollte. 
Später lösen die Zinken die Violinen ab. Wenn er dann Euridice’s Preis 
besingt, wenn er versichert, wo sie weile, sei ihm das Paradies, wandelt 
sich das Accompagnement. Zwei Doppelharfen umspielen in sanften 
Harpeggien und Gängen den Gesang und beschließen diesen Teil mit 
einer in zarteste Fiorituren verkleideten Kadenz. Die gesamte Opern- 
Litteratur des Jahrhunderts hat Ähnliches nicht aufzuweisen. Die Harfe 
verschwindet aus dem Orchester, wiewohl hier bereits gezeigt war, zu 
welcher Bedeutung sie bestimmt sei. Den dritten Teil begleiten zwei 
Violonen und ein Basso da braccio, jene oben erwähnte tiefste Armgeige. 
Den Eindruck seines Liedes zu erfahren, redet der Held nun den Ca- 
ronte an (Nobile Deo) und bittet um die Überfahrt. Die Liebe und seine 
Kunst seien die Waffen, mit denen er kämpfe. Sogleich wird der Aus- 
druck pathetisch, ernst und rhythmisch freier gestaltet, ein arioses Reci- 
tativ löst die geschlossene Form ab. Das Violen-Quartett, wahrscheinlich 
ohne Clavicembalo, bringt in langgezogenen Tönen feierliche Akkordfolgen. 
Gemahnt nicht diese reichere Behandlung des Recitativs an jene Auf- 
wendung derselben künstlerischen Mittel, mit denen Schütz (Sieben 
Worte) und Bach (Matthäus-Passion) in den Reden Christi zu besonderer 
Andacht stimmten? Das letzte Recitativ dieser Scene scheint der Orgel 
allein anvertraut. Dann folgt im pianissimo jene Sinfonie der Violen und 
der Orgel, die Charon einschläfert. Orfeo besteigt den Nachen, die 
Geister beugen sich der sieghaften Gewalt des Helden: *Nulla impresa 
per uom si tenta invano «. Hier ist noch einmal der volle Glanz des 
alten Orchesters entfaltet, je eine Tromba unterstützt die Gesangsstimmen, 
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den Baß führt die Orgel, ein Regal, ein Kontrabaß und zwei Baßgamben. 
Auch die pompöse, • den Ohor umrahmende und den Akt abschließende 
Sinfonie für 7 Stimmen ist sicherlich von dem ganzen Orchester vor- 
getragen worden. Die letzten Akte bieten instrumental nichts einer be- 
sonderen Besprechung Wertes. Bezeichnend für die Sorglosigkeit, mit 
der selbst diese instruktive Partitur verfährt, ist es, daß wir nur durch 
die Überschrift des abschließenden RitornelLs erfahren, wie der gewaltige 
Chor: Elavirtute zu begleiten sei 1 }, nämlich mit Zinken, Posaunen und 
Regal. 

Von Monteverdis zahlreichen späteren dramatischen Werken sind be- 
kanntlich nur wenige auf uns gekommen. Zwischen seinem Orfeo von 
1607 und seinem 1642 aufgeführten letzten Musikdrama: f Imoronaximic 
di Poppea, das uns in Klasse IV Codex CCCCXXXIX der Biblioteca 
San Marco zu Venedig aufbewahrt ist 2 }, klafft eine Lücke, welche die 
Bühnen-Musik des Hallo deüe ingrate , Tirsi e Clori und des Combatti- 
mento nicht ausfüllt. Für unseren Gegenstand indessen sind diese kleineren 
Arbeiten von ausgezeichnetem Wert. Daß sich der Tanz der Spröden 
[ddle ingrate) auch in seinem rappresentativen Teil mit einem Quartett der 
Violen (nicht Violinen!) und dem Clavicembalo neben dem Chitarrone be- 
scheidet, hat seinen Grund einmal in der liier gewünschten größeren Be- 
weglichkeit und Schmiegsamkeit des angewendeten Ensembles, dann aber 
in der Eigenart des Vorwurfs. Wollte er doch nur in anmutigem Spiel 
dem mantuanischen Hofe die Strafen schildern, denen jene Frauen im 
Jenseits verfallen, die ihr Hera den Freuden und Segnungen der Liebe 
verschlossen. So genügte ein zartes, kunstvoll gestaltetes Orchester- 
spiel. 

Anders im Kampf Tankreds mit Clorinda, der bekanntlich die Strophen 
52 — 68 des zwölften Gesanges aus Tassos Qerusalemme libetata benutzt. 
Wenn irgendwo, so vermuteten wir für die Illustration dieses an Affekten 
so reichen Stückes das Aufgebot der reichsten instrumentalen Mittel 
und sind erstaunt, ihn auch hier lediglich mit einem Streichquartett 
(diesmal sind es zwei Violinen, Alt- beziehungsweise Tenor- und Baß- 
Viola), sowie dem Clavicembalo und Contrabasso da gamba im Funda- 
ment auf dem Platze zu finden 3 ). Dennoch läßt sich diese Beschränkung 

1 Vgl. S, 214 der genannten Publikation. 

2) Vgl. Tadileo Wiel, I Codici Contarinümi etc., Vencxia 1888 und Kretzsch- 
inar, Vierteljahrsschr. f. Musikwissensch., 1894. 

3) Die Vorrede zum Combattimento — in der üencralbaßstimme abgedruckt — 
ist in der Aufführung der Instrumente ebensowenig genau wie das Titelblatt des Orfeo : 
» Gli istrumenli cioe quattro Viole da braccio. Soprano , Alto, Tcnorc e Basso, e Contra- 
basso da Gamba, che continuera con il Clavicembalo .« In den Stimmbüchem aber sind 
folgende Instrumente notiert: Zwei Violinen (nicht Violen!), die erste im G-Schlüssel 
der zweiten Linie, die zweite im C-Schlüssel der ersten Linie (im Continuo im Mezzo- 
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erklären. Die Madrigali guerrieri, deren dramatischen Teil der Combatti- 
rnento ausmacht, wollten, wie die Einleitung 1 ) auseinandersetzt, die musi- 
kalische Ausdrucksweise des Erregten im Gegensatz zu andern Graden 
der Gemütsbewegung, der Mäßigung (temperanza) und der Demut, schil- 
dern und suchten nun ihren Zweck für das genere concitato durch die Ein- 
haltung des pyrrhichischen Versmaßes in der Auflösung der vier Viertel 
des Viervierteltaktes in sechzehn Semichromen, für das genere mollc und 
temperato durch die Bewahrung des spondeisclieu Rhythmus zu erreichen. 
Kein Instrument aber war geeigneter als das gestrichene, diese Folge 
von wiederholten Tönen gleicher Tonhöhe wiederzugeben. Schon dem 
Clavicembalisten erschien, wie die Einleitung bemerkt, der sechzehnmalige 
Anschlag desselben Tones höchst lächerlich. Und wirklich widerstrebt 
diese Spielart dem Wesen des Klaviers so, daß unsere Klavierauszüge 
noch heute an die Stelle rasch wiederholter Koten Oktavenfolgen setzen. 
Für die Streicher hingegen ist diese Spielart eine natürliche. Auch die 
Gesangskunst jener Zeit kannte die rasche Wiederholung desselben Tones 
auf demselben Vokal sowohl als Bestandteil des Passaggio, wie als Triller 
und nennt sie note mddoppiate, gehauchte Vokalisation 2 ). Es lag nahe, 
diese Manier auf die Streichinstrumente zu übertragen. Die orchestrale 
Beweglichkeit des Streichkörpers war hiermit wesentlich gesteigert, seine 
Ausdrucksfähigkeit erweitert. Ich finde Monteverdis Verdienst um diese 
technische Bereicherung nirgends gewürdigt. AVasielewski erwähnt in 
seiner Schrift »Die Violine im XVII. Jahrhundert« des Combatti mento 
gar nicht. Und doch war Monteverdi in zu hohem Grade auf die musi- 
kalische Erschöpfung seines Gegenstandes bedacht, um nicht auch neben 
und trotz des ausgesprochenen Zweckes eine größer angelegte Instrumen- 
tation zu beheben, wäre sie ihm für die Behandlung des Stoffes an- 
gebracht erschienen. Die obige Ausführung allein kann also den auf- 
fallenden Gegensatz zu dem Farbenreichtum des Orfeo nicht erklären. 

Zwischen den Festen in Mantua des Jahres 1607 und der Aufführung 
des Combattimento im Jahre 1624 3 ) hegt der Ausgang einer Entwicklung 
des orchestralen Spiels, unter deren Einfluß Monteverdi sicherlich ge- 
standen und der er sich beim Abschluß seines dramatischen Schaffens 
in der Incoronnxione di Poppea völlig angeschlossen hat. Seine groß 
gedachte Entfaltung des alten Instrumentenspiels, wie sie sein Orfeo ver- 

sopran-Scliliissel;, eine Viola da brazzio {!; abwechselnd im Alt- und Tenor-Schlüssel 
Und ein Basso im .F-Schlüssel der vierten Linie, wohl die t iefste Arm-Viola, die nicht 
immer mit dem Clavicembalo nnd dem Contrabasso da Gamba unison geht. 

1) Vogel bat sie in seinem Aufsatz »Claudio Monteverdi«, Vierteljalirsschr. f. 
Musikw., 1887, S. 896, übersetzt. 

2) Vgl. meine »Italienische Gesangsmethode des 17. Jahrhunderts«, S. 86 ff. und 

Zacconi’s Lehre Ober die Gorgia bei Chrysander, Vierteljahrsschr. f. Musikw. 1891, 
S. 361. 3) Vgl. Vogel, a. a. 0., S. 397.’ 
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suchte, hatte nicht Schule gemacht. Sie blieb ein Versuch ohne Nach- 
folge. Die Entwicklung schlug einen anderen Weg ein. Der größte 
Meister des Jahrhunderts hat ihn ihr im Combattimento selbst gewiesen. 

Die musikalische Technik war der Handhabung des gewaltigen Appa- 
rates im Orfeo noch nicht gewachsen. Es galt zunächst einen selb- 
ständigen orchestralen Stil zu schaffen, den Orchestersatz vom Vokalen 
zu scheiden und zu befestigen. Dieses Ziel aber war nur durch Be- 
schränkung auf eine kleinere Instrumenten-Gruppc zu erreichen. Wir be- 
obachten deshalb zunächst ein stetiges Ausscheiden älterer bisher zur 
Madrigal-Begleitung und in der Florentiner Oper verwendeter Instrumenten- 
Gruppen im Orchester. Diese Beschränkung bedeutet keinen Rückschritt, 
sie war eine Notwendigkeit, wollte man zu einer neuen, wirklich 
orchestralen Behandlung durchdringen. Auch äußerliche Bedingungen 
treten hinzu. In erster Linie die Umwälzung im Bau der Streich- 
instrumente. Die Violen treten immer mehr hinter den in Violin-Form 
gebauten Instrumenten zurück. Alternierten noch im Orfeo in durchaus 
überlegter Abwechslung Diskant -Violen mit den Violinen, so tritt jetzt 
der Violen-Chor immer mehr in den Hintergrund. Die Violen besaßen 
weit geringere Klangfülle und Schönheit als die Violinen. Daß sie ver- 
möge ihres flachen Steges ein vollgriffigeres Spiel gestatteten, bedeutet für 
die orchestrale Verwendung wenig. Zunächst begann die Diskant-Viola 
der Diskant- Violine Platz zu machen, und bald folgten die tieferen Ab- 
arten nach. Man baute auch die Alt- beziehungsweise Tenor- und Baß- 
Instrumente in Violinen-Form. Violine hieß denn auch jedes in der 
neuen Form gebaute Instrument. Gabrieli schreibt für eine Violine im 
Alt-Schlüssel 1 ). Stefano Landi verlangt für den Continuo seiner Ein- 
leitungs-Sinfonie zum Santo Alessio (1634) Violini, also unser Cello oder 
Baß im Gegensatz zur Gambe 2 ). Für das Jahr 1641 ist uns das Ein- 
treten des Violoncellos überdies verbürgt 3 ). So ist es nicht verwunderlich, 
wenn die Viola auch als Solo-Instrument schon in den dreißiger Jahren 
des Jahrhunderts kaum noch gespielt wurde. Der Franzose Maugars, 
selbst ein Violaspieler, schreibt in seinem musikalischen Bericht vom 
1. Oktober 1639 nach Paris: was die Viola betreffe, so sei jetzt niemand 
in Italien, der sich auf derselben auszeichne, und in Rom selbst werde sie 
wenig kultiviert 1 ). Es sind mir nur einige wenige Fälle bekannt, in denen 
die Meister der späteren Jahrzehnte die Viola noch im Orchester ver- 
wenden. Cesti charakterisiert im Pomo d'oro Schlaf und Traum der 
Eunone, die vergeblich ihren ungetreuen Paris gesucht, und die Klage 
der unglücklichen Alceste um ihren gefangenen Gemahl (IV. Akt 5. Scene) 

1) Vgl. Winterfeld, a. a. 0., III, S. 74. 2) Vgl. Kühlmann, a. a. 0., S. 263 ff. 

3) Vgl. Bohn, Bibliographie unter »Fontana«. 

4) Vgl. Monatshefte f. Musikgesch., 1878, S. 9. 
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durch die Verbindung des gravitätisch -pathetischen Graviorgano mit 
Violen da gamba, also dem alten Instrument 1 .) 

Die siegreiche Violine wird das bevorzugte Instrument des Orchesters; 
sie wetteifert mit der Stimme, führt die Ritomelle und dient zur Füllung 
der Mittelstimmen als Alt-Violine (heut irrtümlich Viola genannt) und 
Baß, sei es als Violoncello oder Kontra-Baß. Die Vereinigung dieses 
Tonkörpers mit den Akkord- Instrumenten wird die orchestrale Grund- 
lage überall da, wo es nicht gilt, einer besonders gearteten Stimmung 
eigenartigen Ausdruck zu geben. Nur in diesem Fall bedient man sich 
anderer Mittel, so der Trompeten (meist in D), wohl auch der Pauken 
(D—A) für kriegerische oder festlich-freudige Gesänge, des Zinkens und 
der Posaunen für Scenen düster-schaurigen Charakters, selten der Flöten, 
um pastorale Bilder auszustatten. Wie moderne Komponisten gelegent- 
lich zu außergewöhnlichen Klangmitteln greifen, ja neue Instrumente ein- 
führen — man denke an den Chor der Ambosse in Wagner’s »Siegfried«, 
an die Windmaschine in Richard Strauß’ »Don Quixote« — , so erschienen 
dem XVII. Jahrhundert alle andern Kombinationen als diejenige des 
Akkord-Instrumentes mit den Streichern als außergewöhnliche , einer be- 
sondem Rechtfertigung durch die Scene bedürftige. Es verlohnt sich, 
diesem Übergänge im einzelnen zu folgen. ' 

Es ist schon auffallend, daß Marco da Gagliano, der Monteverdi 
hoch ehrte, dem instrumentalen Vorbild des *celebratissimo Musico*, wie 
er ihn in der Einleitung zur Dafne nennt, nicht folgt. Seine Behandlung 
des Orchesters ist eine weit weniger komplizierte. Die Partitur der 
Dafne gewährt keinen Einblick in die Verwendung der Instrumente. 
Aber die Vorrede deutet seinen Willen an. Zunächst wünscht er die 
Musiker so postiert, daß sie die Handelnden im Auge haben, also, schließe 
ich, vor der Bühne, während Cavalieris Orchester unsichtbar hinter der 
Scene blieb. Er unterscheidet zwischen dem vollen Orchester, das die 
Sinfonien und Ritomelle ausführt und den Chor stützt, einerseits und der 
Begleitung des Sologesanges andrerseits. Wie die Ausführung geartet 
war, berichtet er nicht. Für die solistische Unterstützung dürfen wir 
neben dem Akkord-Instrument an vier Violen denken. Denn der Ge- 
sang des Apollo Non curi la mia pianta soll nach seiner ausdrücklichen 
Vorschrift von vier Violen — abbraccio d gamba, poco rilieva — • so be- 
gleitet sein, daß es den Eindruck mache, als spiele Apollo seine Leier. 
In der Partitur sind hier nur vier Systeme im Einleitungs- und Schlußtakt 
notiert. 

Die dramatischen Werke der nächsten Jahre erfahren nach dieser 
Seite keine sorgfältigere Behandlung. Selbst wenn man annimmt, daß 

1, Vgl. Adlers Vorrede zur Ausgabe des Pomo (Toro in den Denkmälern der 
Tonkunst in Österreich, m. Bd., S. XXV. 
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für die Aufführung eine Intavolatur und genaue Herstellung der Stimmen 
erfolgte, macht doch schon die Thatsache, daß die Partituren jedes Detail 
der Instrumentation vermissen lassen, den Schluß unabweislich, daß ein 
besonderes Gewicht auf die orchestrale Gestaltung nicht fiel, daß zwar 
von der aus dem vergangenen Jahrhundert überkommenen Tradition noch 
nicht wesentlich abgewichen, andrerseits aber der Anregung Monteverdi’s 
zu einer weiteren Bereicherung und Differenzierung des älteren Instru- 
mentenspiels nicht Folge gegeben wurde. Keines der gedruckten drama- 
tischen Werke aus den Jahren 1608 — 1629 enthält eine unsem Gegen- 
stand aufhellende Bemerkung. Doch ist bemerkenswert, daß Filippo 
Vitali bereits in seiner Oper Aretusa (1620) die Violen in den hohen 
Stimmen durch Violinen ersetzt Sein Orchester deutet schon in die 
Zukunft. Die Begleitung besorgen zwei Cembali, hier gleichbedeutend 
mit Clavicembali, zwei Theorben, eine Laute und eine Viola da gamba als 
Baß und Mittelstimmen, zwei Violinen als Diskant 1 ). Dagegen greift 
Francesca Caccini in ihrer Ballettoper la Liberaxwne di Ruggiero 
(1629), die in ihrer gesamten Faktur einen stark archaisierenden Charakter 
trägt, wiederum zu dem Violen-Quartett, das, durch Posaunen verstärkt, 
in den Ritornellen die Sinnesänderung des Helden und seine Befreiung 
von dem Zauber der Alcina malt. 

Einen merklichen Fortschritt in der Handhabung der Orchester- 
Begleitung vollzog Stefano Landi in seinem Hauptwerk II Santo 
Alessio (1634). Wie es als Drama in musikalisch-ästhetischer Beziehung 
ebenso wie in der Ausgestaltung des recitativischen und melodischen 
Elements eine Sonderstellung einnimmt, so beansprucht es auch für unsern 
Gegenstand eine eigenartige Bedeutung. Der Bruch mit der älteren Kunst 
ist hier vollzogen, die neue Bahn ist mit Entschiedenheit betreten. Zu- 
nächst sind alle klanglich minderwertigen Instrumente ausgeschieden. Die 
Violen sind durchweg von Violinen ersetzt, und zwar einmal durch drei 
Diskant -Violinen, die selbständig geführt und in den Sinfonien und 
Chören auf eigenen Systemen notiert sind, dann durch die Baß-Violine, 
also unser Violoncell oder Kontrahaß. Die Harfe, (große) Laute und 
Theorbe geht mit dem Streichbaß, der »Continuo per Gravicembalo« hat 
wenigstens in den umfangreichen Sinfonien eigne Führung und von den 
bassierenden Instrumenten getrenntes System. So geartet ist auch die 
Begleitung der Chöre, wo nicht Klangschwächungen ausdrücklich beliebt 
werden, worauf die Vorschriften: » Qravicembali suonino soli<, oder — 
dort wo ein dreistimmiger Engel chor auf einer Wolke erscheint — » Lenti, 
Arpi , tre Violini suonino sopra i Soprani, che cantano e tutti stanno 
neUa nuovola « hindeuten. Die nicht besonders aufgeschriebenen Instru- 

1) Vgl. die Vorrede bei V ogel, a. a. 0., II, S. 331 und 332. 
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mente gehen ihrer Tonlage entsprechend mit den Singstimmen. Die 
Ritornelle führen drei Diskant-Violinen und das Gravicembalo, vom tiefen 
Streichinstrument unterstützt. In dem gewaltigen Schlußchore Felice 
Roma sind die drei Violinen, Harfe, Laute, Theorbe, und Streichbaß 
sogar selbständig geführt und aufgeschriebcn'). Aus diesem Ensemble 
lösten sich zur Begleitung der ein- und mehrstimmigen Sologesänge neue 
Gruppen aus. Dem Gravicembalo und Streichbaß lag ob, die Recitative 
zu stützen, auch wohl die Stücke geschlossener Form auszuführen. — 
Wenngleich die Partitur in dieser Richtung schweigt, glaube ich doch 
annehmen zu können, daß auch das eine oder andere Instrument zuweilen 
eingriff. 

Im wesentlichen ruht Michelangelo Rossis Erminia sul Qiordam 
(1637) auf derselben Organisation. Neben dem Continuo sind zwar nur 
vier Streichinstrumente ausdrücklich vorgeschrieben. Doch füllten den 
Baß neben dem Clavicembalo noch andere Instrumente. Denn die Sin- 
fonia trägt die Vorschrift: quatro Violini (sic!) con Basso continuo per 
tutti gti instrumenti. Wahrscheinlich ist auch, die Verwendung von Trom- 
ben in den Soldaten-Chören der 6. Scene des II. Aktes. 

Der Fortschritt der nächsten Jahrzehnte erweist sich nun, wie oben 
angedeutet, in erster Linie in der sorgfältigeren Behandlung, der selb- 
ständigeren Gestaltung des Satzes. Quantitativ verlor der Orchester-Part, 
qualitativ gewann er. Zunächst trat dieses Bemühen in den Sologesängen 
in Erscheinung. Man strebt danach, den Favorit-Instrumenten, den 
Violinen und ihren Abarten, einen der Natur des Instrumentes gemäßen 
Stil zu schaffen, sei es daß sie sich mit der Singstimme mischen, kon- 
zertieren, oder die Pausen des Gesanges füllen. Für den Chorsatz blieb 
es zunächst bei der üblichen Verdoppelung der Singstimmen. Wie war 
es auch denkbar, daß sich schon jetzt, wenige Jahrzehnte nach den ersten 
Versuchen einer Kombination der Menschenstimmen und der Instrumente, 
eine selbständig geführte instrumentale Begleitung hätte hervor w T agen 
können? Rang doch der gesangliche Chorstil in der Oper selbst noch 
nach Form und Gestalt, war doch kaum erst in Domenicho Maz- 
zocchis Catena d'Adom (1626), und Landis S. Alessio der Versuch, 
die Polyphonie in die Oper zu verpflanzen, geglückt. Überdies tritt die 
Bedeutung des Chors sowohl in der musikalischen Komödie, die seit 1637 
besonders in Rom sich als ein neuer Kunstzweig entfaltet, als in der 
venetianischen Glanzzeit schon mit Cavallis Tetide e Peleo (1639) und 
Monteverdis V Incoronaxione di Poppea (1642) zurück. Indessen ver- 
suchen, wie wir noch sehen werden, die venetianischen Komponisten 
bereits, einen selbständigeren Orchester-Part zu formen. Doch wenden 
wir uns zunächst den Einzelgesängen zu. 

1) Die erste Violine im französischen G-Schlüssel, also auf der ersten Linie. 
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Die seriöse Oper zeigte frühzeitig die Neigung, sich wirklich an volks- 
tümliche Charaktere anzugliedem. Selbst der hohe Stil des San Äkssio 
hatte es nicht verschmäht, in den Scenen der Pagen Curtio und Marzio, 
sowie in denjenigen der Amme der Gattin des Heiligen drastische, dem 
Pathos der Hauptgestalten kontrastiei-ende Episoden gegenüber zu stellen. 
Unter dem Einfluß der Barberini ergriff das musikalisch -dramatische 
Schaffen schon fünf Jahre nach der Aufführung des S. Alessio im Palazzo 
Barberini das erste Mal einen dem Leben des italienischen Volkes aus- 
schließlich entnommenen Stoff und vollzog so ihre erste Verbindung mit 
der Komödie. Diese erste uns bekannte musikalische Komödie ist die 
Dichtung des Monsignore Ruspigliosi Che soffrc, speri, die Vergilio 
Mazoochi und Marco Marazzoli in Musik setzten 1 ). Trotz des 
großen Erfolges des Werkes, von dem Mil ton berichtete 2 ), erfahren wir 
erst für das Jahr 1653 von einer Wiederholung auf dem neuen Kunst- 
gebiet. Wiederum war es Ruspigliosi, der diesmal einen Stoff des Cal- 
deron zu der Komödie: I)al Mal il Bene verarbeitete, an der Antonio 
Maria Abbatini und Marco Marazzoli ihre Satzkunst übten 3 ). Es 
folgte 1657 zur Eröffnung der Pergola in Florenz eine wirkliche opera 
buffa: la Tancia, overo il Podestä di (Mögt wie 4 ). Der Dichter Moniglia 
benutzte als Vorwurf in ganz freier Weise Michelangelo Buonarottis (des 
Neffen) gleichnamige Komödie, die Musik schuf Jacopo Melani. 

Wenn auch der Versuch, die musikalische Komödie in Florenz dauernd 
einzubürgern, an der Ungunst der dortigen Verhältnisse scheiterte — 
Cosirno m., der 1662 zur Regierung kam, war dem Theater nicht wohl- 
gesinnt — , in Rom unter dem Schutze und im Palast der Barberini 
gedieh sie auch in der zweiten Hälfte des Jahrhunderts. Die oben S. 23 
auf geführten Werke beweisen, daß sie sich liier einzuleben und zu ent- 
wickeln fortfuhr. Ihr Einfluß auf das gesamte musikdramatische Schaffen 
der Zeit tritt sowohl in der venetianischen Oper als in den Werken des 
Neapolitaners Francesco Provenzale [La SteUidaura vendicata und 
11 Schiavo di sua moglie 5 )) in lebhafte Erscheinung. Kretzschmar hat 
in seinem Aufsatz »Die venetianische Oper und die Werke Cavallis und 
Cestis« überzeugend dargethan, wie alle jene griechischen und römischen 
Helden der venetianischen Librettisten im Volksgeist des italienischen 
Seicento denken, reden und handeln. Er übersieht aber den Einfluß der 
römischen Commedia in musica , wenn er stets von dem Gegensatz des 
venetianischen zum florentinisch-aristokratischen Musikdrama spricht; er 
übersieht, daß die römische Schule jene Bewegung bereits inauguriert 

1) Ms. der Bibi. Barberini in Bom. 

2) Vgl. Ko Hand, Histoire de T Optra avant Lully et Scarlatti, Paris 1895, S. 160. 

3) Ms. der Bibi. Barberini in Rom. 4 Ms. der Bibi. Chigi in Rom. 

5; Vgl. Rolland, a. a. 0., S. 187 ff. 
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hatte, als sie die musikalische Behandlung zeitgenössischer und volkstüm- 
licher Charaktere in ihren Bereich zog. Die venetianischen Dichter über- 
trugen jenen «jeist der Moderne auf die Opera seria, der schon aus der 
Komödie des Jahres 1630 zu uns spricht. Perrucci, der Librettist der 
Opern des Provenzale, wirft schließlich auch das Gewand des Klassi- 
cismus in der ernsten Oper ab. Denn seine Stoffe sind der Gegenwart 
des italienischen Lebens entnommen. 

Es ist nun bezeichnend für die Litensität der geistigen Beziehungen 
zwischen opera seria und buffa, daß gleich mit dem dramatischen Wesen 
auch die musikalisch-orchestrale Behandlung in enge Verwandtschaft tritt. 
Nicht die florentinische Oper, das römische Drama und in erster Linie 
die Commedia in niusicn ist es, an welche Cavalli und Cesti anschließen. 
Die Commedia bedurfte einer leicht gewirkten, Wort und Gesang ledig- 
lich stützenden Begleitung. Sie beschränkt sich denn auch auf das 
Cembalo, vom Streichbaß verstärkt, und Violinen in Diskant- und Alt- 
Form, die seltener begleiten, häutiger in den Pausen der Deklamation 
konzertieren und die Ritornelle führen. Voller, kräftiger formen sich 
nicht selten die lyrischen, ernsten Gesänge, die auch in der Komödie 
nicht fehlen. Dann erscheinen Tromben, auch wohl eine Tromba und 
Violinen. Ich teile im Anhang O II eine Arie aus Dorinda e Silvio 
mit, in der die eigenartige Verwendung der Trombe im Wettstreit mit 
der Violine interessieren dürfte. Zuweilen spielen die Tromben mit den 
Violinen unison. Im ersten Akt der Commedia Irene e Flora ist eine 
der Arien überschrieben: > Allegro, con Trombe eViolini unison «. Häufig 
--«. fehlt die Angabe der Instrumente. Aber aus der deutlichen Beziehung 
der Situation, und der musikalischen Struktur ist überall festzustellen, 
wo einmal ausnahmsweise Tromben, nicht Violinen gemeint sind. Denn 
andere Instrumente kommen nicht in Betracht. Nicht wesentlich anders 
behandeln die venetianischen Meister die Scenen des Komödienstils, die 
sie gern denjenigen der Haupt- und Staatsaktion oder lyrischer Stimmung 
untermischen. Meist genügt ihnen ein einfacher Baß, der vom Cembalo 
ausgefüllt, mit einem tiefen Streichinstrument verbunden und mit einem 
Ritomell abgeschlossen ist, indem sich Violinen hinzu gesellen. Aber 
auch die seriöse Musik, Becitativ wie geschlossene Form, beruht in ihrer 
orchestralen Gestaltung auf den einfachen Grundsätzen der römischen 
Komödie. 

Sehen wir von denjenigen Teilen des Recitativs ab, welche die Hand- 
lung zu fördern bestimmt waren und dem späteren Begriff des Secco- 
Recitativs nahe kommend nur von Cembalo und einem Streichbaß be- 
gleitet wurden, so müssen wir sowohl für die ariosen Teile dieser Form, 
als für die Arie unterscheiden zwischen: 


(ioldscliraitU, Geschichte d. ital. Oper. 
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1) denjenigen Teilen der Partituren, die lediglich den Continuo ent- 
halten; 

2) denjenigen, die zwar noch ein oder mehrere Instrumente notieren, 
daneben aber nur durch ein System in blanco , oder durch die 
Angabe des Schlüssels vor der leeren Zeile, oder auch durch 
einige wenige Noten die Beteiligung noch weiterer Instrumente 
andeuten ; 

3) endlich denjenigen, die uns in vollständiger Partitur überkommen 
sind. 

Wir werden gut thun, uns zunächst zu vergegenwärtigen, welche 
instrumentalen Mittel die Contarini' sehen Partituren, auf die unsere 
Kenntnis der venetianischcn Oper in erster Linie zurückgeht, aufweisen. 
Als zuverlässiger Führer dient uns das Buch des früheren Bibliothekars 
an S. Marco , Taddeo Wiel, 1 Codici Musicali Contariniani del Se- 
colo XVII iidla Biblioteca di S. Marco in Venexia. Venexia 1888. 
Folgende Instrumente sind in diesen 112 Partituren der Jahre 1639 — 1692 
aufgeführt : 

1) Das Cembalo als Fundament. Eine Vereinigung mehrerer Cem- 
bali beliebt nur Domenico Freschi in Berenice vendicata. Die 
Orgel wird nur einmal aufgeführt. 

2) Streich-Instrumente: 

a) Violinen, in Diskant-, Alt-, beziehungsweise Tenor- und BaL'- 
Form, also in unserer Sprechweise: Violinen, Violen, Violoncello 
beziehungsweise Kontrabaß. Die Violetta, die einmal in Pe- 
tronio Franceschinis Oronte di Menfi genannt ist, dürfte 
unserer Viola entsprochen haben 1 ). 

b) Ausnahmsweise: Violen im Sinne der alten Zeit in allen For- 
men. Die Baß-Viola dürfte nur noch da gamba verwendet 
worden sein, da ein Hinweis auf die Baß-Viola da braccio fehlt. 

3) Tromben. Flöten werden nur einmal als grandi und Flautini in 
der Berenice vendicata erwähnt. 

4) Schlag-Instrumente. Timpani werden häufig verlangt. In der 
oben genannten Oper sind einmal Bastoni, also Stöcke vor- 
geschrieben *). 

Wiels Aufgabe war eine bibliographische. Er begnügt sich deshalb 
anzugeben, welche Instrumente mit Namen aufgeführt, wieviel Systeme 
ohne nähere Bestimmung ausgeschrieben, oder in blanco gezogen sind. 
Es wäre voreilig, aus diesem Verzeichnis auf die Vollständigkeit des auf- 
geführten Körpers zu schließen. Die Einsicht in die Partituren selbst 

1) Vgl. Rühlmann, a. a. O., S. 244 ff. 

2) Wiel hat bei Beschreibung der Instrumentation den Coro <lri Bastoni über- 
sehen. 
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sowohl, als in diejenigen Cestis, welche die k. k. Hofbibliothek in Wien 
aufbewahrt, zeigt, datS noch andere Instrumente Verwendung fanden, ohne 
daß ihrer namentlich Erwähnung geschieht. 

In erster Linie sind es die Hörner ( Corni ) , die Cavalli und Cesti 
besonders bevorzugen. Im Verlauf der Darstellung werden wir ihnen 
begegnen. Das Horn fehlt zwar unter denjenigen Instrumenten, welche 
um 1685 unter Legrenzi die Kapelle von San Marco bildeten, ebenso wie 
in der Zusammensetzung des Jahres 1708’). Indessen ist aus diesen 
Thatsachen ein Schluß auf sein Fehlen im Opern-Orchester nicht zulässig. 

Die Flöten scheinen sich nicht besonderer Beliebtheit erfreut zu 
haben. In den Contarini’schen Codices werden sie nur einmal in der 
genannten Oper des Freschi verlangt. Cesti mischt in Ponio d’oro 
zwei Flöten mit Streich-Instrumenten 2 ). 

Zinken und Trombonen finde ich nur einmal in dem soeben er- 
wähnten Bühnen-Festspiel. Es ist freilich nicht ausgeschlossen, daß diese 
Kombination auch anderswo für den einen oder andern Satz gewählt 
wurde, ohne daß eine Vorschrift darauf hinwies. Mit Sicherheit läßt sic 
sich nur für die 15. Scene des I. Aktes von Cavallis Giasone be- 
haupten'). In der Kapelle an S. Marco ist der Cornetto (Zinken) von 
1640 an durch zwei, später einen Spieler vertreten. Die Posaune hat 
in dem Verzeichnis von 1685 drei, in demjenigen von 1708 nur noch 
einen Vertreter 4 ). 

Obwohl das Fagott bereits in der kirchlichen Musik des jüngeren 
Gabrieli erscheint 5 ), in den Sonaten des Dario Castello von 1629 
andern Instrumenten gegenüber den Baß führt"), endlich sogar 1645 als 
Solo-Instrument auftritt 7 ), hat es in der Oper nur ganz vereinzelt eine 
Rolle gespielt. Cesti kombiniertes in Porno d’oro mit zwei Zinken, drei 
Posaunen und Regal, um die Schrecken der Unterwelt zu malen 8 ). Auch 
als Madrigal-Begleitung scheint es nicht zugezogen worden zu sein. 
Wenigstens ist es unter den Instrumenten, welche in den von Vogel 
in seiner gedruckten weltlichen Vokalmusik Italiens aufgeführten Titeln 
verkommen, nicht zu finden. Praetorius aber erwähnt seiner ausdrück- 
lich als Orchester-Instrument, und in der Kapelle von S. Marco war es 
noch im Jahre 1696 vorhanden. Durch Dekret vom 17. April 1696 

1) Caffi, Sloria della Must'ca sacra nclla giti Capelia Ducalc di S. Marco in Ve- 
nezia, II, S. 60 ff. 

2) Vgl. Adler, a. a. 0., S. XXV. 

3} Neuausgabe der Gesellschaft für Musikforschung, Bd. XII, S. 79. 

4; Vgl. Caffi, a. a. 0., S. 60 ff. 5) Vgl. Euting, a. a. O., S. 47. 

6) Vgl. 15 o h n , Bibliographie, S. 90. 

7) In den Composilioni masicali di Gio. Antonio Bcrtoli falte per sonore col 

Fagotlo solo, ma che puonno servire ad allri dirersi Stromenti. (Vgl. Bohn, a. a. 0., 
S. 58;. 8) Vgl. Adler, a. a. 0., Bd. UI, S. XXV. 

10 * 
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wurde das Amt des Fagottisten micli dem Tode seines Inhabers Pietro 
Antengarten als unnötig aufgehoben [come inutile la carica di sonor 
ü fagotto). Gleichwohl zog man gelegentlich Vertreter des Instrumentes 
hinzu. Aber auch in der Verfassung der Kapelle von 1708 fehlt es 1 ). 
Sollten die Deutschen in seiner Handhabung den Italienern überlegen 
gewesen sein? Kaum anders läßt sich seine Beliebtheit bei jenen, seine 
Begünstigung gerade durch Gabriel» Schüler Schütz 2 ), seine Vernach- 
lässigung bei diesen erklären. 

Wenn der Theorbe auch nicht ausdrücklich gedacht wird, gebe ich 
doch Kretzsclimar 5 ! und Adler 4 ) Recht, wenn sie auf Grund der von 
Cesti in der Serenata von 1662. gegebenen Anweisung für die orchestrale 
Ausführung des Werkes 5 ) behaupten, sic habe beim Sologesang und den 
mehrstimmigen Ensemble-Sätzen das Akkord-Instrument zugleich mit 
dem Kontrabaß oder einem Archiliuto gestützt. In der Kirchenmusik 
von S. Marco finden wir sie 1685 durch vier, 1708 noch durch drei fest- 
angestellte Künstler vertreten 0 ). 

Nachdem wir nunmehr festgestellt haben, welche Instrumente das 
Opem-Orchester der Venetianer umfaßte, wenden wir uns ihrer Zusammen- 
fassung und Gruppierung zu. Dort, wo die Partitur nur den Continuo 
giebt, erstreckt sich seine Ausführung dennoch nicht selten über das 
Cembalo, den Kontrabaß und die Theorbe hinaus auf eine Mehrzahl von 
Instrumenten. Die Ausführungen der Theoretiker legen diesen Schluß 
nahe 7 ). Zur Gewißheit wurde er uns durch folgende Thatsaclie. Luigi 
Jtossis Oper II Palnxxo incantato (1642) ist uns in zwei Partituren 
erhalten und in den Bibliotheken Chigi und Barbcrini zu Rom auf bewahrt. 
Der Beginn der Oper, der Prolog mit einem Gesänge der Pittura, ist 
hier in der üblichen Weise auf die Singstimme und den Continuo be- 
schränkt, dort aber auf sieben Systemen über dem Generalbaß ausgeführt. 
Nach einigen Seiten geht dann auch hier die detaillierte Notierung in 
die stenographische über, die im Verlaufe der Oper beibehalten ist. 
Offenbar wollte Rossi seine Intentionen für die Ausführung des General- 
basses festlegen und für andere Teile ein Vorbild geben. Ich teile im 
Anhang 0 III die instruktive Stelle mit. Die Bezeichnung der In- 
strumente fehlt; gemeint sind offenbar zwei Violinen (im G-Schlüsselj, 
welche konzertierend die Pausen des Gesanges füllen, und ein Streich- 
körper von fünf Violinen verschiedener Tonlage, also Diskant-, Alt- und 
Baß-Violinen, nebst dem Clavieembalo. Nun darf man nicht etwa an- 
nehmen, daß überall die Fülle eines so gearteten Satzes in Bewegung 

1J Vgl. Caffi, a. a. O. 2 Vgl. Euting, a. a. O., S. 47. 

3, A. a. 0., S. 65. 4) A. a. O., S. XXIV'. 

5) Ms. der kgl. Hofbibliotliek in Wien. 6) Vgl. Caffi. a. a. O. 

7) Vgl. meinen Aufsatz in den Monatsheften für Musikgeschichte, 1895. 
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gesetzt ward. Daß man sieh gewöhnlich mit bescheidneren Mitteln be- 
gnügte, ist zweifellos, Rossi schreibt auch dort, wo die übliche Aus- 
führung des Continuo beginnt, vor: >con il solito ncconipagiianiriito' . 
Aber unsere Stelle ist zwingend für diejenige Anschauung, welche an- 
nimmt, daß der Continuo nicht immer dem Cembalo und den basierenden 
Instrumenten allein zutiel. Freilich wird sich bei der Schweigsamkeit 
der Partituren selten entscheiden lassen, wo die einfache, wo die kompli- 
ciertere Ausführung stattfand. 

Glücklicherweise erweitert die venetianische Schule mit der Vervoll- 
kommnung ihres musikdramatischen Apparates überhaupt, mit der Aus- 
bildung der Form, der Plastik des Melos und der wirkungsvolleren Hand- 
habung des Recitativs auch das System der Niederschrift. Noch bleibt 
es allerdings vielfach bei der alten Art, nur Continuo und Stimme zu 
notieren. Doch mehrt sich die Hinzufügung der konzertierenden und be- 
gleitenden Stimmen in solchem Grade, daß Kretzschmar ’) annimmt, 
überall da, wo sie fehlen, hätten die Akkord -Instrumente, Cembalo 
und die bassierenden Instrumente, allein gewirkt, eine Behauptung, die 
ich aber widerlegt zu haben glaube. 

Betrachten wir nun diejenigen Stücke, die, mit Continuo und einigen aus- 
geschriebenen Instrumental-Stimmen versehen, noch eine weitere oder meh- 
rere Zeilen unausgefüllt lassen. Am sichersten ist die Lösung der Frage, 
welche Instrumente hinzuzuziehen seien, dort, wo zwei vollständige Systeme 
für die Violinen vorhanden und zwei andere im Alt- und Tenor-Schlüssel 
in blanco gelassen sind. In diesem sehr häufigen Falle ist kaum ein 
Zweifel, daß Alt- und Tenor- Viola (in unserem Sinne) ergänzend hinzu 
treten. In welcher Weise die Ergänzung vorzunehmen ist, ergiebt sich 
aus der Fülirung der ausgeschriebenen Stimmen. Als Muster diene eine 
Arie aus Alcibiade des Cavalli, die ich im Anhang O IV mitteile. In 
andern Fällen ist die Bestimmung schwieriger. Häufig kann nur der 
Charakter des Stückes den Ausschlag geben. An das Streichquartett 
hat man stets in erster Reihe zu denken, wo nicht Gründe vorliegen, 
eine besonders geartete Klangwirkung anzunehmen. Das ist aber sehr 
häufig geboten. Ein vortreffliches Beispiel bietet der im Anhang O V A 
gegebene Chorsatz aus Cavalli s Erstlingsoper Tctide e Peleo, der gleich- 
zeitig lehrt, wie der junge Meister bestrebt ist, auch den Chor auf eine 
prägnante und selbständige orchestrale Basis zu stellen. Eine Schar 
von Kavalieren ruft zu den Waffen. Vier Systeme über den Stimmen 
sind nur an einigen Stellen, wo der Gesang ruht, mit wenigen Noten 
ausgefüllt. Selbst wenn es der Text nicht besagte ( Conti e tamburi, 
Trombe .... rinibonibc], könnte kein Zweifel sein, daß dieser mächtige, 

1 A. a. 0., S. 28. 
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elementar gedachte, nur auf den Wechsel von Tonica und Dominante 
gestellte Kriegsgesang mit den schmetternden Klängen militärischer In- 
strumente zu kolorieren sei. Kein Akkord-Instrument stützt ihn, der 
Continuo fehlt, die Bläser spielen durchweg. Eine Steigerung wird über- 
dies noch damit erzielt, daß zunächst die Hörner wirken, dann erst, wenn 
die Gesangsstimmen zuerst pausieren, zwei Trompeten in C und Trommeln 
einfallen. Wie der Part der Hörner beschaffen war, lehrt uns ein für 
vier Hörner in denselben Schlüsseln und derselben Tonart geschriebener 
Satz derselben Partitur, der unter O V B im Anhänge mitgeteilt ist. 

Dort endlich, wo alle Stimmen vollzählig und vollständig vorhanden 
sind, bietet nicht selten die Entscheidung Schwierigkeit, für welches In- 
strument sie gedacht seien 1 ). An die Streichinstrumente wird man überall 
da zu denken haben, wo ein ausdrücklicher Hinweis fehlt und die An- 
lage des Stückes nicht auf ein besonders geartetes Kolorit schließen läßt. 
So in allen Arien rein lj'rischer, betrachtender Art. Trompeten werden 
stets da erscheinen, wo kriegerischer Mut, kühne Entschlossenheit zu 
Worte kommen, oder wo ein freudiges Ereignis feierlich und glänzend 
besungen wird. Für die Baß -Arie Vittoria Vittoria aus Erisniena von 
Cavalli (1670), welche lebhaft an die weltbekannte gleichnamige Kantate 
Carissimis 2 ) erinnert, wird man sich Trompeten denken. Im Prologe zu 
Cestis La Dort 3 ) verkündet Mars die frohe Nachricht des gewonnenen 
Friedens: >pace non piü furor , placato Marte « ; zunächst spielen die Vio- 
linen, dann aber, wenn der grade Takt beginnt, bei den Worten: Tirn- 
pani Trombe risonate J ) treten die genannten Instrumente liinzu, so daß 
die Systeme im G-Schlüssel den Violinen verbleiben, diejenigen im C- 
Sehlüssel auf die Trompeten entfallen. Die Timpani schlagen den Rhyth- 
mus des ersten Taktes : ^ ^ J. Auch die Besetzung der Chorbegleitung 

zum anschließenden Trionfi il giubilo ist in diesem Sinne gedacht. 

Vielfach wechseln gleich oder ähnlich lautende Sätze für Streicher 
und Trompeten ab, in Ritomellen wie selbständigen Orchestersätzen. 
Ich denke an den II. Akt von Cestis Potuo d’oro 5 ). Einen gleichen 
Effekt erzielt Carlo Pallavicino in der 0 VT des Anhanges wieder- 
gegebenen Arie aus le Amaxoni von 1679, einem in der musikalischen 
Zeichnung ungemein gelungenen, in der Kraft und dem Schwünge des 
Ausdruckes schon auf Händel hinweisenden Stück. Den Trompeten- 
Spielem der Zeit wurde eine uns fremd gewordene Geläufigkeit zugemutet; 

1) Die Praxis gestattete manche Freiheit, man nahm es mit der Besetzung nicht 
allzu streng. In der Oper V Er ginda (AViel. a. a. 0., S. (15) eines unbekannten Autors 
heißt es: Aria con Tromba ovrera Violino. Also, wie ihr wollt! 

2) Bei Gevaert, Lea gloires de r Italie. 

3) Publikationen der Gesellschaft für Musikforschung, Bd. XII. 

4 A. a. ()., S. 90. ö) A. a. O., S. 81 (218). 
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selbst mit der beweglicheren Violine mußten sie sich in konzertierenden 
Wettstreit einlassen. Auf eine Arie aus Dorinda e Silvio *) habe ich 
bereits oben hingewiesen. 

In welchem Sinne die Posaunen und Zinken zu Wort kamen, 
ist bereits erörtert worden. Im ganzen Verlaufe der Entwickelung ist 
ihr Wirkungskreis der gleiche geblieben. Monteverdi im Orfeo, Cavalli 
im Giasone, Cesti im Pomo d’oro kündigen die Geister der Unterwelt, 
den Eintritt des Helden in den Orkus mit dem Posaunen-Chor an. Dieser 
bedeutet also die größte Feierlichkeit. 

Nur in den seltensten Fällen, und auch dann mit größter Vorsicht, 
wird man sich für andere als die genannten Instrumente entscheiden. 
Allenfalls dürfte die Hinzufügung der Pauken oder Trommeln zu einer 
ausgeschriebenen oder angedeuteten Trompetenstimme unbedenklich sein. 
Dagegen erscheint es gewagt, ohne ganz zwingende Gründe sich zur 
Einstellung der Flöte zu bekennen. Jedenfalls ist sie auf die Ritornelle 
zu beschränken. Cesti verwendet die Flöte einmal in Pomo d’oro 5 ) aber 
nur im Nachspiel, während die Gesangsbegleitung den Streichern obliegt. 

Unsere Darstellung ist am Ende. Sie hat versucht, als Irrlehre 
aufzudecken, daß das begleitende Orchesterspiel der italienischen Oper 
des 17. Jahrhunderts ein untergeordneter, zu Gunsten der Gesangs-Solisten 
vernachlässigter Teil des Gesamtorganismus gewesen sei. Der Nach- 
weis dürfte gelungen erscheinen, daß sich hier grade in der Beschränkung 
der instrumentalen Mittel eine Entwickelung vollzogen hat, wie sie folge- 
richtiger nicht gedacht werden kann. Die Gestaltung des Händel'schen 
Orchesters ist auf dem Boden der italienischen Oper vorbereitet worden. 

l: Anhang Xr. II. 2, A. a. O., Bd. III, S. 96. 
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Für die Niederschrift der nachfolgenden Musikbeispiele stand ich vor 
der Entscheidung, die getreue Wiedergabe des Originals oder die moderne 
Art der Notierung zu wählen. Folgende Gründe bestimmten mich für 
diese. Die alten Schlüssel bereiten dem praktischen Musiker Schwierig- 
keiten. Durfte ich noch die völlige Vertrautheit mit dem C-Schlüssel 
der ersten, dritten und vierten Linie voraussetzen, so war auf ein mühe- 
loses Lesen des Mezzosopran-, Bariton- und C-Schlüssels auf der ersten 
Linie nicht zu rechnen. Ihre Ausschaltung erschien mir eine unabweis- 
bare Notwendigkeit. Konnte ich aber die originalgetreue Reproduktion 
nicht in allen Einzelheiten aufrecht erhalten, so lag überhaupt kein Grund 
vor, nicht zu der allen Musikern vertrauten modernen Notation überzugehen. 
Das ist nun in dem Sinne geschehen, daß die Vokalstimmen mit dem G- 
und F-Schlüssel, die Instrumentalstimmen mit den ursprünglichen Schlüsseln 
notiert wurden, weil wir für sie auch heute noch den C-Schlüssel ver- 
wenden. Nur den Mezzosopranschlüssel habe ich auch hier durch den 
C-Schlüssel, den Baritonschlüssel durch den Baßschlüssel ersetzt. Für 
die Tenorstimme bediene ich mich nach dem Vorbilde der modernen ita- 
lienischen Partituren des C-Schlüssels mit eingefügtem Tenorschlüssel, 
um anzuzeigen, daß die unter ihm stehende Reihe eine Oktave tiefer zu 
lesen ist. Die Generalbaßbezifferung habe ich so geordnet , daß die Zahlen 
genau unter diejenigen Noten der oberen Systeme zu stehen kommen, zu 
denen sie gehören. Die Originale setzen die Zahlen dicht hintereinander, 
ohne Rücksicht auf den Taktteil, dem sie entfallen. Die schwarze Note 
ist durchweg ausgemerzt. Hinzugefügte Erhöhungen oder Erniedrigungen 
sind durch Klammern angedeutet, ebenso hinzugefügte Zahlen. Das als 
Auflösungszeichen den Alten geläufige b quadratuw ist überall durch unser 
Zeichen (5) ersetzt. Ein Kreuz über dem Baß bedeutet die große, ein 
/ die kleine Terz. 

Die alte Rechtschreibung ist beibehalten und nur die einigen Texten 
eigene Verwendung des h in die allgemein übliche umgewandelt worden, 
also nicht Echo, sondern Eco, nicht hoggi, sondern oggi. In den Schäfer- 
spielen und Dramen sind die Versanfänge groß gedruckt worden, obwohl 
ilie Vorlagen nicht ganz konsequent sind. In den Komödien dagegen 
habe ich die Schreibweise der Manuskripte mit kleinen Buchstaben an 
den Versanfüngen beibehalten. 
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A. Cavaliere (Cavalliere) Emilio del. 
Rappresentazione di Anima et di Corpo, nuovamente 
posta in musica dal Sig. Emilio del Cavalliere, per recitar Can- 
tando, Data in luce da Alessandro Guidotti Bolognese... 
In Roma Appresso Nicolö Mutii PAnno del Jubileo 1600. 


I. Piacer con due eompagni . Ritornello. 



i i i 

# 7 6 » 


1) Der Triller ist nicht, wie in den florentiniechen Werken a voce sola als Folge auf derselben 
Tonhöhe wiederholter Noten, sondern als Secundenbewegung auszuführen, wie aus der Ein- 
leitung: zu diesem Werk zu ersehen ist. 

11 
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I. Die römische Oper der Jahre 1600—1647. 

B. Domenico Mazzocchi. 

La Catena d’Adone. Venetia 1626 

I. Prologo. 

Coro di Ciclopi a 3 voci. 


i maimn 


zli 


te Sovr’ i re J i Son vendet 


i Son ven.det J te de.gli De .| l. |H 


Son ven-det J te de.gli De -| i. Le sa.et 


i Son ven -det -I te de . gli De 


Le sa.et - 


Le sa.et -I te Sovr’ 1 re .1 i Son ven-det -I te de - gli De 


1 Son ven . det 


te de . gli De 


te Sovr’ i re . i Son ven-det _ te de - gli De - i, Son ven-det . 


1 1 % ■ 


i de . gli De 


det.te de.gli De 


det . te de . gli De - 1 


det.te de.gli De 


te de - gli De 




































1) Im Original hier wohl fKUchlich h anstatt g. 
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Rnn 



Öl) (8) 


Digitized by Google 





Digitized by Google 


Mil 



















I. Die römische Oper der Jahre 1600-1647. 


163 





Digitized by Google 




















I. Die römische Oper der Jahre 1600-1647. 



S?\ 

Scherzi ripien. 

-f/ TK- 

O* ' 

Scherzi ripien. 

^ ° 

Scherzi ripien. 


Qui i’a _ riaspande a J domo il suo vel, E spio . gaa.man.te le 


gio _ io dol ciel, E spie -gaa.man.te lo gio . ie del ciel 


L’au.rot.taer-ran.te av .1 vi.vao -gni stell I Pro.du . teil suo . lo 


Gem-ma . to stuo . lo Esuoi te.so.ri Son lie 


ti fio . ri, Che sprezzan l’i - re del 


= ■— — 11 ' D. C. fiti al ■$• dann Wiederholung des Chores Mira, mira, 
ri . gi-do "geh H und noch drei Strophen des Tanzliedes für eine Solostimme, 
II immer wieder durch den Chor Mira, mira unterbrochen. 
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. neA . - mor il suo scet. tro e la sua 


- neA _ - mor il suo scet.troe la sua 


mor il suo scet . tro e la sua rog . 


mor il suo scet . tro e la sua reg . 


mor il suoscettroe la sua reg ... gia e la sua reg. gia- 


rog.gia, Tie . neA - mor il suoscettroe la sua reg . - gia. 


Tie . ne A 


mor il suoscettroe la sua reg 


Tie . . ne A . mor il 6uo scettro e la sua reg 


mor il suoscettroe la sua reg. 
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I. Die römUche Oper der Jahre 1800—1647. 

C. Francesca Caccini. 

La Liberazione di Ruggiero dall Isola d’Alcina, Ballet- 
to,Composto in Musica daila Francesca Caccini ne Signori - 
ni Malaspina, rappresentata nel Poggio Imper le Villa della 
Sereuissnia Arcid° a d Austria Gran DueessaO) di Toscana Al 
Sereniss“ 10 Ladislao Sigisniondo, Principe di Polonia e di 
Suczia In Firenze... 1625 


I. Coro di Damigelle. Alcina e Ruggiero, con un Coro di sei Da- 
, migelle. 



1) Orig. d der Triller ala Bobutig auf C gedacht 


Digitized by Google 





I. Die römische Oper der Jahre 1600-1647. 


175 


Ritornello. 
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V. Ritornello. Sonato de 4 Viole, 4 Tromboni,Or(rani di leguo * Instrumen- 
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Coro delle Piante incantate, concertato con i medesimi Instrument! so- 
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D. Marco di Gagliano 

La Flora del Sig. Andrea Salvadori posta in musica da Mar- 
co di Gagliano, Maestro di Cappella del SerenissimoGranDu- 
ca di Toscana, rappresentata nel Teatro del Serenisaimo Gran 
Duca nelle Reali Nozze del Serenisa-Odoardo Farnese, Duca 
di Toscana e di Piacenza,e della Serenisgima Principessa 
Marglierita di Toscana In Firenze... 1628 
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1) Die Bogen sind Original. 2) Ringelreigen. 
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E. Cornachioli, Giacinto. 

Diana schernita, Favola Boscareocia, posta in musica da 
Giacinto Cornachioli d’Ascoli, e rappresentata in Casa dell 
Illustriss. Sig. Gio. Bodolfo Baron di Hohen Rechberg... In Roma... 
1629. 

I. Atto secondo. Endimione. Prima parto. 


oc . chio del|gior ,no 


bo lucen 


to Speo . chio del mio bei I Soi,.. 


Ritornell a 3 V. (Violen oder Violinen und Baß.) 




uarta e ultima parte. 
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I. Die römische Oper der Jahre 1600-1647. 

F. Stefano Landi. 

La morte d’Orfeo. Tragicomedia, Venetia 1619. 




















1) Da» Zeichen tz. Triller steht auf dem ersten b y und ist als Folge angehauchter Noten glei- 
cher Tonhöhe auszufuhren, also: ~ ^ _| jy ^ 3d r| Vgl. über diese Manier d. V. 

gor.gheg.gia 

Italienische Gesangsmethode 8. 102 ff. Allerdings verstand man sie in der römischen Schu- 
le unter den Namen Tremolo während Trillu eine Seeundenfulge bedeutet, so zu lesen in 
der Vorrede zu Cavalieres Rappresentazione. Dann wäre die Ausführung hier» 
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G. Stefano Landi. 

II S. Alesaio. Dramma musicale dall’Eminentisaimo et 
Reverendiasimo Signore Card. Barberino fatto rappresen- 
tare al Serenissimo Prencipe Aleaaandro Carlo di Polonia, 
dedicato a Sua Eminenza e posto in muaica da Stefano Landi 
Rdmano, Musico della Capelia di N.S.e Cherico Beneficiato 
nella Basilica di S. Pietro... In Roma appr. Paolo Masotti 1634. 




*) Wo Oontinuo und das System für die Harfe, Laute u.s.w. übereinstimmen sind beide 
Stimmen in ein System zusammen gezogen worden. 
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Piano _ _ Forte 
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1) Im Original fehlt des Wort: AU’ 
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Dann. Sposa. 



5 6 3 » 
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Wiederholung des Chores 
durch drei tiefe Stimmen, 
in der unteren Octave, dann: 
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VIII. Atto Secondo, Seena terza. 
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l) Im Original liegt hier eine mit dem Text unvereinbare Vertheilung der Notenwer- 
the vor, die ich als offenbaren Druckfehler zu berichtigen mir erlaubte. 
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Wiederholung dor 
Arie mit anderen 
Text, und wieder- 
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1) gpene - spemt* = speranza. 2) Orig. fis. 
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H. Michelangelo Rossi. 

Erminia sul Giordano, Drarama musicale rappresentato nel 
Palazzo dell' Illustrissimo et Eccellentissmo Signore D. Tad- 
deo Barberino, Prefetto di Roma e Prencipe di Pellestrina e 
dedicato all Illustriss ma et Eccellentiss ma Signora la Signora 
D. Anna Oolonna Barberina, Prefetessa di Roma e Principessa 
di Pellestrina, posto in musica da Michelangelo Rossi. In Roma.. 

1637. 

I. Giordano. 


»*t«v 
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prima. 
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seoonda 


Najade 

terza. 


Najade 

quarta. 


Giordano. 
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I. Vittori Loreto, 

La Galatea. Dramma del Cav. Loreto Vittori da Spo- 
leti dal medesimo posta in musioa e dedioata all EmHlPe 
Rev5? SigF Card. Antonio Barberino. In Roma 1639. 
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I) Vielleicht h in c in a zu verbeßern. 
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1) Text im Original: inf ide_i ugno.ra, giebt keinen Sinn. 
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1) Vielleicht b b b a zu lesen. 
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XI. Schlußgesang.CUm die Hälfte gekürzt.) 
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K. Luigi Rossi. 

L’Orfeo. Poesia del Sig r Francesco Buti, musica del Sig r 
Luigi Rossi. 
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1) Orig, c, d, e. 
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II. Die musikalische Komödie des 17. Jahrh.- Opera buffa. 


L. Vergilio Mazzocchi e Marco Marazzoli. 
Comedia, Chi soffre, speri. Poesia dell’ Illust rissimo Mon- 
signore Ruspigliosi. 


I. Atto secondo, scena terza. Zanni e Covicllo. 

J Pnvißlln 
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Bic-chie.ri cariraf.fe a un pa. o.lo il pez - zo puo es.ser piü 


spro.ni cuscejiet.ti e staf . fe. 


mi - te. 
Bass Solo. 


Pi_le, pi . le al-lebel.le pi.le aUe bel_le pi _ le 


A Sopran Solo. 


I cappel _ li di pa.glia, com.pri o.gnim cne vuo . le, che 




ques . to Lu-glioil so . Io con.tro di lui non va . glia, 


N t 


cappel. li di pa^lia,i cappel . li di pa.glia fat . ti per ec . cel. 
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1) eompri ogrnuno. Pialect Dritte Person Plurali* Cohjunctivi fiir den Singular. 
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res.ti per de. na . ri 
non si res . ti 


non ei res-ti, non si ros.ti per de _ na - ri. 
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non si res.ti per de J na . ri. 
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III. Atto II. Seena Prima. Alvidae Rosiida. 
J K Paaaagagii. (Cn die HlUfte gekür* Hrw-'' 5~~~ 
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M. Mar ia Abbatini e Marco Marazzoli 
Comedia, Dal Male il Bene. Poeeia dell Em!E? Sign. 
Cardinale Rupigliosi. Quest opera musicale fu eseguita 
nell oocasione delle Nozze del Principe di Palestrina con 
D. Olimpia Giustiniani e piü volte ripetuta alla presenza 
della Regina di Sivezia, anni 1654-1658. 
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Marina. 



E che fa,re . te a _ Iman.ti, sh-morgner-ra vi 


fa, — .. per at.ter. rar i van _ ti di ve „ stra li . ber 


ta, per at.ter.rar i van _ ti di vo _ stra. Ti_ ber - ta, 

Streichinntr. w ie 
im Anfang. 
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Ende der Scene. 
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sa_ i, quanto eia chia.ra, ed es.so mostra do . ti co.tan.te ctfio 
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VII. Act n. Seena VI. Tabacco. Arietta. 
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X, Act IIL Seena XV (Finale) a 6. 
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1) Offenbar corrompirt; gemeint ist die Polge: c e f g c. 
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II. Die musikalische Komödie des 17. Jahrh.- Opera buffa. 
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852 II. Die musikalische Komödie des 17. Jahrh.- Operabuffa. 
II. Atto primo. Seena prima. Arie der Lisa. 



[Mittelsatz.l 
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II. Die musikalische Komödie dos 17. Jahrh.- Opera buffa. 

X. Aus dem Finale des II. Actes. 


Bruscolo. 


i.eundro. 


Tancia. 


Isubella. 


Ansclrao. 


Continuo. 


Adea.eoe tempo, chipuo, si salvi, si aal. vi! 


chi pnb,ai salvi, si sal . vi! 




ohi [ mb! ohi . mb! a J ju.to! 


olii 1 me! ohi -me! a . ju.to! 





Bruscolo. 


Lascia cosi vano ti.more, quest’ e la tua fortuna. 



Oontinoo. 



Ah! tradilto.re! 


Fine doll Atto socondo. 
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II. Die musikalischeKomödie des 17. Jahrh.- Opera buffa, 

XII. Finale des III. Actes. 
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III. Das Orchester der ital.Oper im 17. Jahrh. 



rie.ri in.vit.ti, sü sii guer.rie.ri in . vit.ti, all’ ar . mi, all’ 


1) Der Takt ist wahrscheinlich eine Ter* höher *u notieren. (Anm. d. R.) 
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Piccini 60. 104. 

Piccoloflöte 126. 

Poche 127. 133. 

Poliziano 40. 

Ponte, da 87. 115. 

Poito, Giov. Jac. 36. 

Porta, Giov. della 87. 

Posaunen s. Trombonen. 

Prätorius, Michael 124. 

Pralltriller 18. 

Provenzale, Franc. 86. 144. 

Psalmodie 45. 


Q. 

Querflöte s. Flöte. 

Quintenfolgen 58. 

E. 

Rapprescntazione 40; sacre 4. 

Regal 133. 137. 138. 

Recitativ 3. 13. 30. 44. 49. 57. 65. 72 ff 86. 

117; a tutti 104. 

Ribeehino 127. 

Rinuccini 41. 

Rore, Cyprian de 20. 

Rosa, Salv. 79 Anm. 2. 

Rospigliosi s. Ruspigliosi. 

Rossi, Luigi 21 Anm. 1. 23. 62. 78 ff 88. 
110. 148. 


j Sacrnti, Franc. 78. 97. 

Saint-Kvremont 79. 

Saltcrio 127. 

Saltorello 21. 

Salvatori, Andrea 32 fl". 

Sarabande 21 ff 
Seandellus 44. 

Searlatti, Aless. 61 fl'. 105. 106. 
Schäferspiel 3. 7. (53. 
Schlaginstrumente 146. 

Schütz, H. 137. 148. 

Schwellton 26. 106. 

Seceo-Reeitativ 3. 89. 96. 103 ff 116. 
Septimenakkord, verminderter 77. 
i Severi, Franc. 5. 

Shakespeare 28. 

Sinfonia 24. 65. 69. 131. 135. 
Stradella, Aless. 106. 107. 110 Anm. 7. 
Strozzi, Giulio 97. 


Tasso, Torq. 4. 30. 36. 64 ff 94. 138. 
Tasteninstrumente 31. 125. 

Tanz 17. 20. 21 ff. 51. 54. 69. 74. 75 ff. 86. 
96. 116, s. auch Balletto und die einzel- 
nen Tanzarten. 

Tenor-Viola 126. 127. 133. 

Theorbe 49. 59. 124. 126. 129. 131. 142. 148. 
Tiuipani 146. 151. 

Tirsi e Clori 3. 138. 

Tonmalerei 58. 69. 119. 120. 

Tragicomedia pastorale 41. 46. 

Tripcltakt 42. 51. 66 ff. 

Tromben 65. 134. 135. 141. 145. 146. 147. 150. 
Trombonen 32. 126. 127. 134. 137. 138. 141. 

142. 147. 150. 151. 
j Trompeten s. Tromben. 

: Tronsarelli 9 fl’. 28. 


U. 


Unisoner Chur 77. 


V. 


Rossi, Michelangelo 30. 62 ff 72. 94. 143. ; Valle, Pietro della 79 Anm. 2. 

Rossi, Vittore s. Erytraeus. I Variationen-Form 7.31.34.43. 65 a. E. 74. 

Ruspigliosi, Giulio 4. 37. 38. 47. 69. 71. i 75. 85. 86, 

88 fl'. 96. 144. [ Vineentino 11 Anm. 4. 
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Venezianische Oper 2. 4. 24. 48. 50. 55. 50. 
00. 77. 80. 82 Anm. 1. 86. 07. 100. 109. 
110. 117. 118. 120. 121. 122. 140. 143. 
145 ff. 

Yenosa, Gesualdo Principe di 4. 20. 44. 
Verdelot 120. 

Yergil 41. 

Viola 31 ff. 50. 59. 83. 120». 127. 135. 137. 
138. 140. 141; bastarda 127; da braecio 
127. 133; da gamba 127. 142; Sopranino 
di Viola 127. 

Violine 49. 54. 83. 119. 127. 132. 133. 137. 
138. 140 ff. 150; allu Francese 133. 


Violone 125. 137. 

Vorschlag 18. 

W. 

Wagner, Kicli. 118. 141. 

Werth, Jaches de 124. 

Z. 

Zaeconi 52 Anm. 3. 

Zarlino 25 A um. 1 . 

Ziani 108. 

Zinken 120. 127. 134. 137. 138. 141. 147. 

150. 151. 

Zither 127. 
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Vitali. Filippo 7. 142. 
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